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تمثلت نواة هذا الكتاب فى الطبعة الأولى من كتانى : المدخل إلى التقد 
الأدى المتيكم و كك قد معقية ف إل تبن عاوية التقد الحديث للقارئ 
العرى » على أساس نظرى منهجى لا مكن أن يكل - ومخاصة فى تقدنا العرنى - 
إلا بتتبع الجانب التارعخى للتقد العالمى الذى تأثثر به تقدنا العرى القدم + وبالوقوف 
على الأسس الجمالية العامة الى أثرت فى نقدنا الحديث ولا مع ذلك مصادرها وأسسها 
القدعة » لنصل نقدنا الحديث بالتيارات النقدية والأدينة العالية الى لا غى ف 
اليوض بأذينا:. 

وف الطبعة الثانية من كتالى السابق زدت فيه بما كاد به أنيبلغ ضعف حجمه 
الأول . فأضفت إليه كشراً من مذاهب النقد وفلسفاته الجمالية والإجماعية » 
وأ كلت دراسة الأجناس ا 


وتببن لى عقب ذلك قصور تسميى للكتاب بالمدخل إلى النقد الأدنى » قا 
نبين ذلك من كبار نقادنا المعاصرين ومنهم الصديق الأستاذ الدكتور محمد مندور » 
وعلى رأسهم الأستاذ الكبير عباس محمود العقاد . 


وقد زدت اقتناعاً بضرورة تغيير إمم الكتاب فى هذه الطبعة » بعد أن كلما 
باستيعاب دراسة حميع مذاهب النقد الحديث » والكشف عن التيارات المعاصرة 
وتقوعها » مع ربطها مجوانب التجديد فى أدبنا المعاصر . فآثرت له هذا الوسم الجديد : 
التقد الأدلى الحديث ٠‏ كا تولد من مصادره الأولى القدممة » و كما تطور على 
حسب فلسفات الجمال الحديثة » ونظريات الأجناس الآدبية » والمذاهب النقدية . 


وإلى جانب الشروح والمذاهب الى أضفتها إلى هذه الطبعة » قت بجذيب كثير 
ما كتبته فى الطبعتين السابقتن » وتشذيب ما سيق أن دونته فهما » إما بالحذف 
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. وإما بالتنقيح » وإن بقى البج العام واحداً » وهو عرض تيارات التقسد وفلسفاته 
العالمية والعربية » مع تعزيز الجانب النظري بالأمثلة والتطبيق على الاثار الأدبية » 
عالمية كانت أم محلية . 


وما زالت غايى الأولى من هذا الكتاب هى غايى من كتى الأخعرى ف 
النتقد وى الدراسات المقارنة » ألا وهى دعم الوعى التقدى » بإقامته على أساس نظرىه 
على معآ » عن إمان بأنه لا غنى عن الجانب النظرى ف النقد بعد أن أصبح علماً من 
علوم الدراسات الأدبية كما هو شأنه اليوم بين أهل الآداب الكبرى العالمية . 


ومما يؤسفئ له أن هذه الحقيقة ‏ على وضوحها ‏ لا زالات مثار جدال لدى 
بعض الأدعياء فى هذا المحال » ممن يريدون أن يرجعو: بالنقد الأدبى إلى الوراء قروناً 
غارية ق القضم وتسابتة -طل عوك أفلاطوة: وأ رظن :»تعن ل يكن القند الذيخن 
وجود . ولا يدرى هؤلاء أنمهم بذلك يئدون التقد » ومخرجون فيدعلى ما استقر 
فى العالم من قم حالية وأسس نظرية » مها استحق النقد أن يسمى علماً من العلوم 
الإنسانية الأدبية » كما شرحنا ذلك » ودللنا عليه ى مقدمة هذا الكتاب » و ”ما 
يتضح أجلى اتضاح من ثنايا هذه الدراسة حبى فق المذهب التأثرى ذاته إذا فهم حق 
الفهم ى دعوة أصعابه أنفسهم )١(‏ . ويقلل هؤلاء الأدعياء من أنبل بجهود فكرى » 
وهو الجانب النظرى الذى هو أساس للجوانب الفنية والعلمية حبى فى العلوم التجريبية 
نفسها . فقد صار الطب علما حين توافرله الجانب النظرى ى صورته التامة ى القرن 
التاسع عشر » وكذلك العلوم الأخرى ما هو معلوم لا محتاج إلى توضيح . ولا نريد 
أن مببط بالتقد إلى مستوى المهن العلمية الحضة الى لم يتوافر لما بعد - جانب 
نظرى » ولا زالت تتعلم بمجرد الممارسة والاحتراف 5) : على أنتنا 
مؤمنون بأن هذا العلم من علوم الدراسة الآدبية لا بد فيه إلى جانب الإحاطة 
دنظرياته ومذاهبه وتارخها ‏ من التذوق والدربة والممارسة » والوقوف على رصيد 

. أنظر صفحات ه«ام  881 من هذا الكتاب‎ )١( 


(؟) نقصد التلمذة العلمية الحضة أو ما يطلق عليه «رتادنامء رمه 
عع قدد تأوع ممع كاللاقة والحدادة والتجارة مثلة . 


© - 


رحب من التجارب الأدبية فختلف الاداب ٠»‏ شأنه فذلك شأن كل علم من العلوم 
ذات الجانب النظرى والعلمى معاً . وثاناقد الأصيل ‏ بعد هذا الاطلاع وهذه 
الحمرة ‏ أن بمزج بين الآراء والنظريات فى ممارسة للتقد ء أو يفضل بعضها على 
بعض فى وجهته الخاصة » أويتجاوزها حميعاً ليخلق جديدآ » ولكنه لن يبتكر شيئاً 
ذا قيمة » ولن تتم له ملكة التقد مالم محط بتراث الإنسانية فى هذا العلم . فليس من 
جديد جدهة مطلقة فى تاريخ الفكر الإنسانى » ولا ابتكار دون رجوع إلى الثراث 
العالمى والموضعى ىشى موارده » القدم منه والحديث ٠‏ والناقد بعد ذلاك حريته 
بالاطلاع والوعى الناضج » كى تبن أصالته فى الوحدة اللخالقة الى لا حمود فببا 
ولا نحكم . 

من أجل هذا قد اتخذت النقد العربى ‏ قدممه وحديثه ‏ محوراً هذه الدراسات. 
ثلاقيه مع تيارات النقد العالمية القدمة و لديل أذ افتراقه عنها . 


ونعتقد أننا بعرضنا لاتجاهات النقد اليونانى القدم » وتوضيحنا لأدق خصائصه 
فق الباب الأول من هذ! الكتاب ‏ قد ألقينا ضوءاً لا غنى عنه فى الكشف عن 
جوانب النقد العربى القدم أولا » ثم النقد الحديث . 

وذاك أن دراسة التقد العربى ؛ دون شرح أصالة هذا التقد ومبلغ تأثره بسواه » 
,دراسة ناقصة يعوزها الجانب العلمى الذى يعبى به كل من يتصدى لدراسة التقد 
وقضاياه دراسة علمية » على نحو ما يقوم به الدارسون فى الآداب الحية الأخرى . 

وى دراستنا للنقد العربى القدم ‏ قى الباب الثانى ‏ حاولنا أن نوضح قيمة 
الجهد الذى قام ببذله نقاد العرب فى مختلف نواحيه وتفصيلاته » ولكن قى ضوء 
النقد القدم من ناحية » ثم فى ضوء النقد الحديو.ث من ناحية أخرى . ولذلك قسمنا 
هذا الباب ‏ على حساب الأجناس الأدبية وإدراك نقاد العرب لوحدة العمل 
الأدنى وصياغته ‏ إلى فصول تتفق نوعاً من الاتفاق مع الفصول العامة الى يمثنا 
فها فلسفة أرسطو ونظرياته امختلفة » ثم حرصنا على أنتتشابه هذه الفصول نفسها 
مع النواحى الى يعى مما نقاد العصر الحديث . وذلك كى يسفر هذا التقسم ‏ ما 


تت 


اشتمل عليه من شرح عن قيمة التقد' العرنى بالقياس إلى التقد القدم من جانب » 
وإلى النقد الحديث من جانب آخر . 

وخصصا بالقد الحديت لباب اثالث + فيحلتا'ب ى:قصوله الأريع ات أنسن 
الحمال الفلسفية وأثرها فى النقد الحديث » ثم الشعر ونظرياته الحديثة » ثم القصة 
كذلك » مع مقارنها بالمسرحية فى نواحها القصصية وخصائصها الفنية ثم المسرحية 
ف تياراتها العالمية بعد أرسطو مع تقومها وريطها بئيارات التجديد فى أدبنا الحديث . 

وى هذا الباب قد أوضحنا مبلغ إفادتنا من تيارات النقد الحديثة فى نواحى الأدب 
الفنية » وق تجديد الأجناس الأدبية » ثم فى النظرة إلى وحدة العمل الأدنى وأهدافه . 
وى هذا التجديد بعدنا كثيراً عن الموروث من أدينا وتقّدنا على سواء ٠‏ ولكنه بعد 
لا خوف منه ولا خطر فيه » بل هو الير كله . فكنا لم تنقطع صلة أسلافنا القداى 
بتيارات النقد فى الآداب الأخرى فى عصور نبضتهم كا سيتضح هذا كل الوضوح 
من دراسئنا كذلك لم تنقطع ولن تنقطع هذه الصلة فى أدبنا الحديث » كى ينض 
النقد والأدب » فيؤديا رسالهما على نحو ما أدتها حميع الاداب العالمية الى سلكت 
نفس السبيل فى اتصالحا بغر ها مق الاداب . وسيتجلى ذلك فى شرحنا لمفهوم التقد 
الحديث وطبيعة التجديد فيه » ى مقدمة هذا الكتاب » ثم ثتايا دراستنا لمواطن التلاق 
بين نقاد الآداب حيعاً » وتعاونهم ‏ فى صلاتهم الدائبة ‏ على نضح المعانى الفنية 
والبوض بالآداب القومية . : 

ومنهجنا فى هذه الدراسة قائم على العناية كل العناية ببيان وجوه الشبه والفروق - 
على سواء - بين التقد العرنى وما سواه من النقد قديمه وحديئه . وذلك أن الاقتصار 
على وجوه الشبه ‏ كنا هو منهج بعض الباحئين ‏ قصور وتضليل . وإنما تنضح الآراء 
وقيمها يبيان أصولحا التارمخية » ثم ببيان تشاءبها ومفارقبها لهذه الأصول » مع شرح 
الأسياب التارئخية للمفارقات » وذلك كى نتميز العناصر الأصيلة من العناصر الدخيلة . 

ودراستنا هذه تارمخية علمية » نورد الأراء والاتجاهات امختلفة فى مكانها من 
عصر ها ء وقد نقف لنبين قيمها فى عصرنا . ثم إننا نشرح النظريات الختلفة ». موحين 


لانت 


أحياناً برأينا » مكتفين أحياناً أخرى بعرض هذه الآراء ليحيط بها الدارس 0 
إلى أمبا شاء . ش ْ 

ووفقاً لمنهجنا التارعغى » قد نذكر الفكرة أو النظرية فى مواضع متعددة تبعاً؛ 
نختلئ العصور ؛ ومحّتلق الكتاب » ومن اليسر أن يتتبعها القارىء مستعيئاً بالفهرس_ 
العام » ثم بفهرس المعارف فى آخر الكتاب . 

وق ضوء هذا المنهج يتبين أن النقد العربى كان فى عاقبة الأمر - عور هذّه. 
الدراسة » يجلاء أصوله ومصادره » وشرح مكانته » والإرشاد إلى الحديث من. 
الاتجاهات الى سرت إليه » أو الى ينبغى أن يعتد مها فيه . 

وقد بينا قيمة النقد العرنى القدم بيانآً لم يشبه أدنى تحامل عليه أو تعصب له . 
غايتنا من وراء ذاك هى البحث الصادق عما يعوزه ويككل به . وقد أل التتقد. الغرلى. 
فى العصر الحديث يباقث عن نواحى هذا الكال ا الا ا ف 21 
الأدب العرنى ؤوافة ف كنس افاي :وهل طرية القفياء إلى لا نقق أنانها قرة: 
من القوى . ولا يعوقها عائق . 

م إننا لا نورد النصوص الآدبية إلا للاستشهاد مما على نظريات النقد التى تؤرخ. 
لها » كى تتضح مها هذه النظريات » ولا ندرسها فى ذانها » لأننا نؤرخ فى هذا الكتاب 
للنقد لا للأدب » فلا ننقد النصوص الأدبية إلا ى هذه الحدود . 

وقد قصدت ‏ فق باب النقد الحديث - إلى ضرب أمثلة من الاداب العالمية. 
الأغوف.: اؤقاصة ق القسة والسيعة ‏ وحرضت عل أن أوزد كثرا من الداء 
تسم اق ترسيكا إل الدرية + .كوت علدمة لك ما النقيات بدي هذه 
00 امل أنها ترحت » وإنما أكثرت من الاستشهاد بآداب الغرب ق 
افعض والترسيات + لأق هلين المندين الآذيين شقها إلا كلك الادات غصورا 
طويلة » فخير للدارس أن يفيد فى التواحى لفنية أولا من تلك المصادر ء وتخاصة. 
من الكتاب العالميين : قصصين أو مسرحيين » على أنى لم أغفل الاستشهاد بالتتاجر 
الأدلى لنوابغ كتاب العرب القصصن والمسرحيين . 
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هذا » وقد حرصت على ألا تقف دراسبى هذه عند بيان القيمة التاريخية لنظريات 
النقد ء ودلالاتها على خصائص ما أزدهرث فى ظلاله من آدب فى متلق العصور » 
ولكى حرصت مع ذلك على أن يكون فى هذا العرض التارعخى ما يكشف عن القم 
الحديثة للنقد الأدلى بوصفه علما يؤرخ لحانب هام من جوانب الفكر ء ثم ما يكشف 
عن الحهد العالمى المشترك الذى يتعاون على بذله كيار المفكرين من مختلف الأثم 
فى دراسة الأدب : خصائصه الفنية » وخطره فى تصوير سرائر النفوس » وق توجيه 
الوعى القوى والإنسانى . 

وى هذا كله يتضح أن هذه الدراسة تتضمن دعوة : هى بتاء التقد على أساس 
علمى موضوعى لا يقضى على ذاتية الناقد » ولا يتحكم فى أصالته » ولكنه يدعم 
هذه الذاتية وهذه الأصالة فى الآأدب » حى نقضى على الأدعياء ى هذين اغحالن 2 
وحى يسع الميدان للدعاة المؤمندن بالأدب ورسالته . وبأننا بجب أن تعيش مجهودنا 
الصادقة الحادة لوطننا وللإنسانية » مما 'يتطلب منا أن نحيا بفكرنا وأدينا فى العصر 
ما يتطلب منا أن نحيا يفكرنا وأدبنا فى العصر الحديث » غير متخلفين ولا متواتين . 
فكما أن الأدب هو التعبير اشر عق رتغي الآمة فى آماها الكيرة ومثلها مدق ورا 
التصوير الصادق لواقعها . فيا يشف عنه من إمكانيات أو يوحى با ٠‏ فإن التقد هو 
وعى الآدب الصادق الرشيد لدى الكتاب والنقاد على سواء . 


مو لشم 
المفهوم الحديث للنقد الآدنى 


أخطر ما يتعرض له مفهوم النقد الحديث عندنا هو الفصل بين النقد - بوصفه 
علما من البلوم الإنسانية له نظرياته وأسسه ‏ وبين النتقد من حيث التطبيق . ثن الواضح 
أن هذه النظريات والأسس لا تتوحد مع النتاج الأدلى بوصفه عملا فردياً » فهى لم 
توجد ولم تنم متجردة من الأعمال الأدبية فى محموعها وملابسانها » ولكبا نتيجة 
لعمليات عقلية تركيبية مبدؤها النظر الدقيق والتأمل العميق للنتاج الأدنى #لوع) 
التقوم لهذه الأعمال ى ضوء أجناسها الأدبية وتطورها العالمى . وإذن لا منافاة بين 
التقد نظراً وعملا » بل لابد من الحانب الأول ليثمر النقد ثمرته ٠‏ بتقوم للعمل الأدى » 
صادر عن نظريات تبين عن الملتى العام للمعارف الحمالية واللغوية فى تاريخ الفكر 
الإنسانى . وهى غير معزولة - طبعاً ‏ عن التجربة الأدبية . كما يزعم بعض أدعياء 
التقد وأعدائه الذين ينعى على أمثالمم جون استيوارت ميل فيا قاله من قبل ( عام 1411 
هذا الرجل نظرى - يقوها بعض الناس ساخرين - فتتحول إلى نعت ظالم جديب كلمة 
تعر فى حقيقتها عن أسمى جهد للفكر الإنسانى وأنبله » . 

ويقوم جوهر التقد الأدبى أولا على الكشف عن جوانب النضج الفى فى التساج 
الأدنى » وتميزها ما سواها عن طريق الشرح والتعليل . ثم يأتى بعد ذلك الحكم العام 
علب )١(‏ فلا قيمة للحكم على العمل الأدلى وحده ؛ وإن صيغ فى عبارات طلية طالا 
كانت تتردد محفوظة فى تاريخ فكرنا التقدى القديم . وقد مخطىء الناقد فى الحكم » 
ولكنه ينجح فى ذكر مررات وتعليلات وتضليل عل نقده قيمة » فيسمى ناقداً » 





(1) أنسب الممانى الذى أخذ عنها التقد الأدف فى العربية هو مييز جيد للعملة الفضية أو الذهبية ٠ن‏ 
زائفها » ما يستلزم الخبرة والفكر ثم الحكم . وهو الممى الأقرب من الأصل الاثتقاق المرادف للنقد فى 
الغات الأوروبية مموءنام© » وهذه الكلمة مأخوذة من الفعل اليرناى وأعدم!1 ع ومعناء فى 
الأصل الحكم أو التفكير . 


أنظر : 
.28-9 .2 ,1951 ر,كعة ,عناواقت عاناه ذ ععواغط عانزوط : مقطلسد مدعل 


وهكنا ٠.‏ معنم : واتععة ‏ .2أممتمكط م116[ عل ممتقصماءء]د] 


حصت !1 34 0 ابتك 


بل قد يكون مع ذلك من أكبر النقاد » كنا -حدث للناقد العالمى : سانت بوف » ىق 
نقده لبعض معاصريه » على حين لا نعد من يصدر الأحكام على العمل الأدنى ‏ دون 
تترير فى - ناقداً ‏ » وإن أصاب . إذ ما أشبهه حيعنا بالساعة الحربة » تكون 
أضبط الساعات فق وقت من الأوقات » ولكن لا يلبث أن يتكشف زينفهاق 
لحظات . 

وأقدم صورة للنقد الأدنى نقد الكاتب أو الشاعر لما ينتجه ‏ ساعة خخلقه لعمله ‏ 
يعتمد فى ذلك على دربة ومران وسعه اطلاع . وتقتصر أهمية هذا النوع من النقد على 
الخلق الأدنى . فكل كاتب كبير هو ناقد بالفعل أو بالقوة . ولكن نقده قاصر 
عن مهمة التوجيه والشرح » وإن استمر هذا النوع من النقد مصاحباً للخلق الأدى ى 
كل عصوره )١(‏ 7 

وغالباً ما يكون النقد - فى مغهومه الحديث ‏ لاحقاً للنتاج الأدنى ٠‏ لأنه تقوم 
لثبىء سبق و-جوده يولك القد الاق فند يدع إلى ناح جديا .| ف مماته وخصائصه 
فيسبق بالدعوة ما يدعو إليه من أدب » بعد إفادة وتمثيل للأعمال الأدبية والتيارات 
الفكؤية العالمية » ليوفق بدعوته بين الدب ومطالبه الحديدة فى العصر . وهذا النوع 

من النقد مألوف فى العصور الحديثة لدى كبار الناقدين والنحددين من الكتاب ٠‏ وقد 
كان خاصة العباقرة الذين دعوا إل المذاهب الأدبية فى مُختلفْ العصور ء فساعدوا 
على آداء الأدب لرسالته » رأسهمو! كرا فى تجديده » مع إرساء دعواتهم على 
فلسفة حالية حديثة تضيف جديداً إلى ميراث الإنسانية . ولا شك أن قصور ااثقافة 
النقدية لدى أكثر كتابنا من أبرز الأسباب فى تأخخر أدينا ونقدنا معآ ى العصر 
ما يتخلف فيه هؤلاء الكتاب عن نظر انهم فى الآداب العاللمية الحديثة (9) . 

وقد قلنا إن النقد علم من العلوم الإنسانية » ويقودنا ذلك حتماً ‏ لكى يكمل 
لدينا مفهوم النقد كما استقر فى الانجاهات العالمية ‏ أن نتحدث هنا فى علاقة النتقسد 

مهذه العلوم الإنسانية » والفرق بين طبيعة العلوم الإنسانية وطبيعة العلوم التجريبية ١‏ 

00 27/5 ,1و8 15[ عل عنعماه][وباطط : أعلباقطاط 1 .م 
وهكذا : 12 .ص أكء .مظ وممطاييوط .ل 

(0) هذا ما شرحناه وأكدناه فى مقالات كثيرة للا . ويتحدث عنه كذقك : 


7 - جك . 44 .م كنوع مها ,دقع ,وتزقوفمظ 1عاعهاء5 : أوزاع .5 .1 


5-0 


لأن إغفال هذا الفرق كرا ما قاد خطأ - إلى إنكار التقد نفسه حلة » ونتكلم بعد 
ذلك ق مدى الإفادة من تراث النتقد القدم للنهوض بالتقد بين العالهية ولو 2 
ولئختم هذه المقدمة بالحانب الذاق كا يحب أن يفهم فى النقد. الأدق.. 


١‏ ب فللنقد صلة وثيقة بالعلوم الإنسانية الى تدرس نشاط الإنسان بوصفه إنسانا 
كالفلسفة بفروعها امحتلفة » والتاريخ وعلوم اللغة الاجمّاع والنفس .. - وهذه 
العلوم قسيمة للعلوم التجريبية الى تدرس الإنسان نفسه من جانب فزيولوجى, 
أو بيولوجى . 

وقد ارتبط التقد ‏ منذ أقدم عصوره عند اليونان ‏ بالفاسفة » حبى صار فرعا 
من فروعها » وقد ازداد هذا الارتباط وضوحاً فى عصور النقد الحديثة » ومخاصة 
فى عصرنا » إذ أصبح النقد مرتبطاً كل الارتباط بعلوم الحمال الى هى من فروح 
الفلسفة . 


وف النقد العربى القدم كان للفلاسفة فضل ترحمة أرسطو وشذرات من نقد 
أفلاطون وغيره من التقاد العالميين بقدر ما استطاعوا أن يترحموا أو يفهموا . ولعل 
مما يؤسف له أن ناد العردت أفادوا - تبعاً لا أصالة ‏ من بعض ما ترجم فلاسفتنا 
القدائى . دون أن يد ركوا النظريات الكلية للنقد القدم اليونانى » لأن الفلسفة كانت 
لدجم منفصلة عن النقد » ها سيتضح هذا من ثنايا دراستنا فى الكتاب . 


ولارشباط النقد بالعلوم الإنسانية . تقدم النتقد بتقدم تلك العلوم » إفادته منبا - 
ومحاكاته لمناهجها . ويك أن نضرب هنا بعض أمثلة فى صلات النقد بالفلسفة والتاريخ 
وعلوم اللغة : 

قلعا بوقاجى لزن عام بين الفلدفة الى أخخص خصائصها التجريد - 
وبين الأدب الذى جوهره التصوير الحمالى ١‏ ف المعبى الأشمل الأعم له 2 م النقد 
الذى موضوعه الأدب فيا له خصائص » تظل الصلة مع ذلك وثيقة بين الأدب ونقده 
وبين الفلسفة » وقد كانت هذه الصلة وثيقة فى القدم منذ أرسطو وأفلاطون . ولكن 
اشتدت أواصرها فى القرن العشرين . « فالفلسفة الحالية الى من أهم قضاياها العييز 
ببن قم الأشياء وصلة الإنسان جا ء لها فى ميدانها امحرد -. نفس أهداف الأدب » . 
٠لا‏ نريد بذلك أن تخلط ب دن افلسلة اق عزو هرما وهر السع عو اللو وسروالادنيه 


فى ميدانه الذى هو الكشف بطر يقة فنية خاصة عن بعص بعص جوانب الإنسان » ثم النقد 
الذى يكشف بدوره فى الأدب - وق القصة والمسرحية على الأخص- عن الإنسان 
فى محيط اجّاعى عادى فى الأسرة أو امختمع الخاص به مثلا ء فيوحى أو بتواحيه 
اللحفية » فيكشف بذلك عن طبيعة الإنسان فى ذاته » وعن كفاحه فى سبيل نحقيق 
مصيره » سواء كان هذا الكفاح ضد الطبيعة أو ضد قيود مجتمع ما » أو ضد من 
يقفون ق سبيله ٠‏ ن الأفراد . إذ ف مثل هذا النقد تتمثل - كا تتمثل فى الآدب - 
الأذكار القلسفية حية نابضة معيرة عنا يشغل الفكر الإنساي كله قى سبيل معرفة 
مصائره ق هذه الحياة . وهذه الصلة الحق بين الفلسفة والأدب وفنونه . والنقد هو 
الذى يكشف عن هذه الصلة . ومبذا جد الفيلسوف ف الآدب - وخخاصة الآدب 
الحديث معلومات قبمة تتصل بالإفسان وطبيعته قد لا بجدها فى العلوم الأخرى )١(‏ . 


وتتلاق فلسفة النقد الأدنى الحديث مع فلسفة التاريخ الحديث » أو ما يمكن 
: و النقد التارعخى (5) ؛ . إذ لم يعد التاريخ يحثاً عن الامتداد الزمى فى الماضى 
بوصفه إطاراً ل وقع فيه من حوادث » ولكته أمصيح كشفآ عن القم الإنسائية ف 
تكشف عنه هذه الحوادث من قوانين إنسانية حدودة بعواملها التاريحية ٠‏ كقوانئن 
الاقتصاد السياسى ف المحتمعات الماضية » أو كعرامل التقدم الثقاق أو امحخطاطه . 
وفى كل ذلك محاول المؤرخ أن يستنبط قواعده من حقائق ئق التاريخ يوصفها حقائق 
موضوعية » ولكنه يرتبها فى سلسلة منطقية خاصة خخاضعة لحدفه الذى يرى إليه ف 
اتأويل » و-بذا يكون التاريخ كشفاً عن قم إنسانية فى الماضى » وهذه القم لا مكن 
أن تكون موضوعية محضة ؛ إذ تتطلب شرحا وتأويلا . والحقائق التار يخية فا ليست 
إلا باعثاً أو تعلة لقضايا المؤرخ . وفما يعود المؤلف - من شروحه الصادرة عن فهمه 
للماضى - إلى الخاضر ليوسع آفاقه وينمى جوانبه . فتتولد المعالى الإنسانية تحرادة 


فى عاقبة الأمر من معناها الزمنى » » لتصير مقوماً من مقومات الحضارة » أو قضبة 
من قضايا الحاضر الى توجه المستقبل » ؛ فتكشف بذلك عن الخصائص الدانمة للوجود 
الإنسانى (7) . 


)00( راجم الصلة بين الفلسفة والأدب الحديث الفصل ار ايع عثر من كتاب : 
.1950 روتعوط بعتطممدمائطط 12 عل دمأ عمسم أمصقط : معتطلعه .قر 
20 ألسمية لإميل بريه » المرجم السايق » ص 1١68‏ . 
() المرجم السابق » الفصل العاشر ع و كذا الجزء الثافى والثالث من القسم الرابح من كتاب : 
:1م1151 ع0 عتطدموملتطط 1 8 مقع نالجام[ : صه 0‏ لترمدطلز3] 


لوانت 


والنقد يستعين ضرورة بعلوم اللغة » إذ مادة الأدب الكلمات عا لما من جرس 
دلالة » والجمل مما فمها من كلمات وما تستلزمه من ترتيب خاص » أو تدل عليه من 
معان مختلفة » وما ترسم تبعاً لهذا الُرتيب من صور . فالتقد يستعين بعلوم الأصوات 
والدلالة فى معناها الحديث ٠»‏ والنحو والبلاغة كما هما فى التقدم وبعلوم التركيب 
والأسلوب الحدبين » قبا تفتمل عليه هله العلوم من قواتن لغوي فى لحاس أو فى 
تاريخ اللغة الطويل » ولكن الأدب يتجاوز هذه العلوم حميعاً إلى محالات فلسقية 
وحمالية أخرى 


00000000000 ش*شظ1 

لها سلطان الوعى وإن تكن وحدها غير كافية . إذ يتعلمها المرء لتكون دعامة له 
وعصمة . وله بعد دلك أن بجدد فى إطارها ها مبى وجدت مبررات التجديد ولكنه 
وخ د ع وات ولت ارا . 
ا و لس الى 
من طرق - تعتمد أولا على تراث سابق ١‏ فلها سلطانها التارخمى » سلطانها فى التوجيه 
والإبماء والدربة . وعلى قدر تمكن الكاتب من فنه تبدو قدرته على إخضاع هذه 
القواعد . محيث لا يشعر القارىء بتكلف فى وزن أو فى تصوير بلاغى . بل يشف 
الأسلوب عن الصور دون تكلف أو خضوع ذليل للقواعد . على حين لا يتحلل 
الكاتب منها » ولكنه خاضع لسيطرتها خضوع القوى المتملك زمام لغته . فلتعبيراته 
الى يبدعها أصالها وقيمتها الفنية . وإن تكن لا مع ذلك وشانجها بالئراث الذى 
عثله . ههى وليدته ولا شك . وق هدا الساب قد يتولد النقيض من النتقيض . على 
حد تعبير « بندتو كروتشيه )١(‏ © . 

؟ - وطبيعة البحث ف النقد الأدى شأنها فى ذلك شأن العلوم الإنسانية الأخرى 
ال عدن ا تختلف عن طبيعة البحث ف العلوم التجريبية . فإذا قلنا مثلا : 
إن عنصر كهذا يضاف لعنصر كذا لينتج من مزجهما مركب كذا » كانت النتيجة 
حتمية موضوعية لا سبيل إلى الاختلاف فما إلا بالخطأ والصواب . لأنها تتعلق ضرورة 
بطبيعة الأشياء » وتتناول كل ظواهرها . وليس الآمر كذلك فى العلوم الإنسانية » 


)١(‏ فى كتايه : فن الشمر ص 14٠‏ 6 مه1. 


سدع[ سهد 0 


ومنها النقد . فالكلاف فبها لا ينحصر قطعاً فى دائرة الخطأ أو الصواب » ولا يتناقض 
بطبيعته . لأن علينا أن نؤمن أن للظاهرة الإنسانية الواحدة جوانب ممختلفة » فالبحث 
فها يغنى ويكمل بالحلاف ء لآن كل باحث ينظر إلى جانب من جوانها . فيتجدث 
عنها كأنه على النقيض ممن يتحدث عن الحانب الآخخر . والحقيقة أن كليهما يتمم 
الآخخر إذا صرفنا النظر عن بعض كلمات وتعبرات لا تتصل بطبيعة البحث » وهى 
الى تضعهما فى الظاهر على طرق نقيض . ومرد الأمر فى هذا الحلاف إلى البحث عن 
المسائل الى يضعها نصب عينيه كل ناقد وكيف يواجهها . والفرق واضح بين لحلاف 
فق كيفية معاحة المسائل والحلاف فى حقائق الموضوعات الى هى موضوع البحث . 
وقد تكون الحجج الى يسوقها ناقد للرد على ناقد آآحر غير متقابلة مع حجج ذلك 
الآخر . لآن كلا مهما يبحث ثى ميدان خاص له نصيبه من الصحة إذا نظرنا إلى 
الأدب من جانبه الذى بعالحه . فنقد أفلاطون ؛ مثلا . لا يناقض نقد أرسطو . وإن 
كان مخالفه غالفة كبيرة ء لأن كلا منهما يتحدث عن الأدب قى حدود فلسفته 
الا وألذين يتحكون عن الشغر بو صفه >: مماكاة » للطبيعة كأرسطو . لا 
يناقضون من مجهدون فى البحث ليكشفوا عن الفرق بين حقائق الفن وحقائق, 

الطبيعة . وكذلك من ينظرون اللا مسق انا عاد ترق لوي 
أو يشعر به - لا يتناقضون مع من يرى ف الشعر صلة بين القارىء وجمهوره فى 
حقائق مشتركة بهم . ولا تناقض بين هؤلاء حميعاً ومن ينظرون إلى وحدة الشعر 
حدة منطقية أو نفسية . .. فكل هذه النظريات تلاق ويككل بعضها بعضاً إذ1 
نظرنا إلى الأدب من جوانبه المختلفة )١(‏ . فعلينا أن نقمن ‏ فى النقد الأدلى بعامة ‏ 
بفلسفة تعدد الأسباب للشىء الواحد . فقد يرجع الحلاف إلى تعدد جوانب موضوع 
المناقشة ومادة ذلك الموضوع » أو إلى الأقيسة المنطقية الى مخضع لحا كل جانب من 
هله المؤانب. فالآدية ب بوصقه موضتوع القد تتعدد جوانب مادته : فقد ينظر 
إليه بوصفه نتاجاً فنياً وكى » أو إلى الجمهور الموجه إلهم ذلك الأدب .2 وأثرهم 
فيه » أو سبيلهم تجاه ؛ أو إلى الأديب نفسه فى سلبيته أو إيجابيته ة فى أدبه ومختمعه » 
أو إلى الأدب » بدوره » بوصفه وسيلة لإصلاح اجتماعى أو سيايبى » أى مظهرآ 
من مظاهر نشاط الإنسان المدنى فى العصر الذى هبىء له أن يباشر فيه رسالته (؟) . 


5. 5. أنظر : 8 ,6 .4 2 رمسو 1ت مه كات : عمه©‎ )١( 
(؟)المرجع السايق صن 47ه-هم4ه.‎ 


6ط - 


وعلينا بعد ذلك أن نربط نظريات التقد الأدى بالعصر الذى قيلت فيه » وممطالب 
امختمع والأدباء فى ذلك العصر . فقد نحدث أرسطو عن نظريات فى الأدب لم يكن 
لنقاد العرب أن -هتدوا إلها ى حدود إدراكهم للنتاج الأدى ورسالة الأدب المحدودة 
فى محتمعهم . وقد بماشت نظرية 9 الفن للفن 6 » فى عصر ضاق فيه الأدباء بجمهورهم 
فانصرفوا عنه يائسينمن إصلاحه . ورأوا أن الأدب يجب أن يتجه إلى الخاصة لا إلى 
الجمهور' . ونشدوا فيه متعة نفسية موقوته » تمثل فها السخط على ما يسود المختمع 
من شرور » وكان ق هذا السخط نفسه معبى الطموح إلى إصلاح الجمهور كى يشارك 
الأدباء مشاعرهم . وكانتٍ مثالية الرومانتيكيين قريبة من فلسفة الواقعين فى أهدافها 
الاجماعية وآثارها » على الاختلاف فى ميادين النشاط الأدبى وجمهوره » تبعاً لاستلاف 
العصر واتجاهاته )١(‏ . 


فا لحلاف بين هذه النظريات لا يغض من شأن النقد » بل ينير جوانب الموضوع 
'ويوسع آفاق الباحشن ؛ ومدق الأدب والأدباء إلى أداء رسالهم الإنسانية . فقد تكون 
اتظاربة من .هذه النظريات خاطفة سرج يآ ل 0 
صوام! موقوتاً بعصرها وما أحاطت به من عواملها » ولكن لها حميعها شأنها فى 
الاهتداء إنى الحقيقة كاملة . من ذا يستطيع بعد ذلك أن يتبكر للنقد زاعماً أن الاختلاف 
قُُ نظرياته من شأنه أن يشكك فا حميعاً ؟ فن البدسهى أن هناك درجة كال للعمل 
الأدن يبحث عنها النقاد والأدباء ب وسذلون جهدهم » سواء ق خلقهم الأدى 
كنب وشعراء ١‏ أم ل نقدهم المببى على الاستقصاء وسوق الحجج وتتيع الأجناس 
الأدبية وصلة الأدب با مجتمع وحاجاته . 

م ه.ه هى الفلسفة . وغايها البحث عن الحقيقة من حيث هى . دون النظر 
إلى رونق تعبير أو ثرثرة لفظية » والحلاف فها مع ذلك مشهور ء ويرى كل فريق 
غيره بالترثرة والبعد عن الحقيقة . ٠‏ فديكارت لا يرى فى مدرسيى العصور سوى 
فلاسفة شكليات . وهيجل ينهم ديكارت بالترثرة ( الرياضية ) : وبرجسون يرمى 
ديجل بأن منطقه شكلى » والماركسيون يسخرون من برجسون لترثرته ( الآدبية ) »(7). 
والحقيقة أن ميادين محوثهم وطرقها مختلفة » فكل منهم ينظر إلى جانب من الحقيقة كما 
)١( 0‏ هذاما نحاول أن نكشف عنه فى كببنا التى تعالج تفصيلا المذاهب الأدبية فلسفتها وقضاياها » 
وقد ظهر كتاب الرومانتيكية . 

)١(‏ أنظر : 1 - 40 .م .اه .نه سقطلتتوط .ل 


تكله 


بتصورهة ونعتقدهة 4 فيتصور أنه يصف ا حقيقة نفسها الى مخطئها سواه » قديكارت 
يتكلم عن الحقيقة الرياضية » وهيجل عن حركة المدركات النفسية » وبر جسون عن. 
الإلام )1١(‏ 


فقواعد النقد ومبادئه لا ينبغى أن تؤخذ على إطلاقها' » بل ى حدود بيثها التارمحية 
وطبيعة ما عالحت من مسائل وما هدفت إليه من غاية » ولا بذلك مرونة تستطيع أن 
2 مارها بأثرها اللحصب ق توجيه الأدب أو تكوين الأديب » ولكنها لبست 
كافية إطلاقاً فى خلق الأدب أو تكوين الكاتب . إذ لابد لذوى الأذواق والعبقرية 
من الأدباء أن يردوا مناهل الآدب بأنفسهم . وعثلونها فى ثقافهم ويستوحوها - 
على نحو ما فى خلقهم . ولا غنى لهم عن قواعد النقد ومبادئه ٠‏ بل كثير ما يكون. 
الكتاب من كبار الناقدين . ولا شك أنهم متأثرون ق نقدهم وخلقهم الأدى من 
سبقهم من النقاد . فى إنتاجهم تتمثل الأصالة والتأثر من سواه, ١‏ وتتجلى فيه الحرية 
الفنية وضرورة الحضوع للقواءد جنب إلى جنب . فالكاتب مثل الشاعر . : ٠‏ يتعلم 
مهنته كا يتعلم كل إنسان مهنته ما يذل من جهد دائب لا يسر فيه ولا لذة ولا صدفة . 
ولا معنى لهذا التعلم إذا كانت دعامته قواعد يكفيه أن يتدرب علها » وإلا كان شأنه 
شأن من يتدرب على السباحة دون أن يلى بنفسه فى السحر » ودون أن ن يتجرع من 
الماء الملح » (1) . 

فلماذا نتطلب من النقد أكثر ما نطالب به العلوم الإنسانية واللغوية الأخرى ؟ ! . 
مبادىء التتقد ليست لا قوة القوانين ٠‏ ولا حتمية العلوم التجريبية . نعم . ولكن 
ها سيطرة الوعى التارعخى للفن كما هو . فيمكن تجديدها : أو تجاوزها . أو التوفيق 
ا م و 
فى دعواتما التجريدية » ولكنبا كذلك ححية فى صورها الأدبية ومثلها الحية » 
العباقرة من الأدباء » وخاصة فى دعاة المذاهمب الأدبية . فهؤلاء اط للد 
ووكيوة: الآد كه وررسورق لخطرما جاريدة انق و رسالنه: فق عصرم +1 ونا عون 
مثلا حية لمبادنهم ف أد بهم . وهم ى كل ذلك. يفيدون فائدة لا سبيل إلى إنكارها 
من سابقهم عينث يرم كل ملعب عل أقاض سابقة: النعز ل يمد ملاها روخ 


(1) المرجم السابق الموضع نفسه . 
(0) آنظر : 8 ,154 .2 ب16ز2065 12 : ممعم .8 


الال 


العصر )١(‏ . 
"ا ومن الحلى أن دراسة النقد الأدبى تمس الأدب فى حاضره لتوجهه فى مستقبله . 

ولهذا كان لدراسة النقد المعاصر فى الآداب الحية الكبرى أهمية خاصة . ولكن 
لا ينبغى أن يشغلنا ذلك عن دراسة النقد القدم . فليس هذا النقد محرد نظريات به » 
كا فك يتوم . بل إن لدراسة النقد فى الماضى آثاراً بعيدة المدى فى إدراكنا للنتقد 
والأدب ى الحخاضر . فتحن نفيد منه الطرق المنهجية الى اتبعها القدماء فى النقد ع 
بوصفها محهودات متتابعة » تعالج المسائل الخالدة فى فنون الأدب ونتاجه ١‏ على 
حساب مبادىء وحجج قد تختلف من ناقد إلى آخخر ومن عصر إلى آخر » ولكن 
بمكن عر ضها ومقار ننها محردة من خخصائصها الموضوعية . بحيث تكتسب صبغة عالمية » 
وبذا تساعد عل تربية الذوق عند محدق القاد + وعلى السمو بغايات التقد ء إلى مالحا 
من أهمية قار مخية خخاصة . ومنها نتعلم كيف ننظر قواعد إلى التقد ومبادئه بوصفها وسائل 
للتحليل والإحاطة بحوانب الموضوعات ٠‏ لا بوصفها مبادىء أو قوانين مطلقة يلرزم 
با الكاتب إاتزاماً لا محبد عنه ٠‏ كا ياتزم بالعقيدة » إذ هى فى تغر مستمر تبعاً 
لا محفها “ل عامل وها باق هذا اشرب لإذا وجلت متائل جدردة فى الات 
تبعنها مبادىء فى النقد جديدة تعالحها وتقومها » وا ننظر إلى الحقيقة من جوانها 
المخلفة + فتقارن ين ارات اللقد + وتريط بيبا وين ماترى 'إلنه من ]تهات 
مستوحين الماضى ى ذلك ٠‏ لنشق طريقاً أوسع وأوضح منهجاً فى الحاضر أو فى 
المستقبل القريب . وقد نكتشف فى ذلك الماضى نظريات مطمورة أو أسبىء فهمها 
مكن أن تكون دعامة قوية محاضر بعد جلائها والتعمق فى جوانها (؟) . 

وبمقارنة طرق اللتقد امختلفة فى موضوع أدلى ما ء وبالرجوع إلى أثرها فى المافى 
فيما أنتجت من أدب 3 نستطيع أن نعرف حوانب كثيرة من جوانب ا حقيقة » 
ونستطيع أن نفاضل بينها على حسب ما أنتجت من أثر . فكل طريقة من طرق النتقد 
فى الماضى لا خخصائصها الى كانت مصدر قونها . ولا حدودها أو نسبيها الى لاتبين 
إلا بالمقارنة والتحليل والحكم . والمعيار الصادق ف المفاضلة بين طرق النقد الماضية - 

(1) امرجم السابق صن 154 -3156. 

)١(‏ لا ريد أن نضرب هنا أمثلة لكل حالة من تلك الحالات ما لا تتسع له مثل هذه المقدمة . وكل 


هذا سييز داد و ضوحاً فى ثنايا دراستنا فى الفصول التالية ء أنظر 
2 ع ]| ماك .م0 بعمة0 .5 ك1 


لدكرل م 


بعد مقارننها - هو معرفة مدى مسايرنها لطبائع الأشياء » ى الكشف عن العلاقة بيس 
الأدب ومطالب انيع 5 أو بين الأدب وجمهور القراء المقصودين بدعوة الكاتب 1 
وبالنظر إلى عناصر الأدب الفنية ‏ سواء منها ما يتعلق بالمخنس الأدلى أم بالصياغة 
أو المعانى الى تشف عنها العبارات ‏ بيستطاع الوقوف على بواعث النتاج ٠‏ غايته 
وأثره . فثلا الدعوة إلى-أصالة الكاتب ورجوعه إلى ذات نفسه فى نتاجه » ' ترجح 
طريقة تقليد السابقين فى أفكارهم وعبارانهم وتشيهاهم وصوره الى لم يعد يشعر 
ما الكاتب » وذلك لبعدها عن ببئته وعصره ؛ فهى بالنسبة له من العبارات التارمخية 
الى ليست لا قيمة حاضرة » والاعتماد علها بنقص من قيمة صدق الكاتب فى أدبه 
وف مشاعره الى يعر عنها )١(‏ . وكذلك الدعوة إلى تقوم النتاج الأدنى على أساس 
القم الذاتية الفردية اعتداداً حرية الكاتب - كا فهمها بعض نقادنا مستشهدين بأقوال 
بعض نقاد الرومانتيكيين من الانجليز والفرنسيين » ومن مبادىء دعاة الفن للفن ‏ 
أقل شأنآً من النظر إلى الأدب فى صلته بمجتمعه » وبمطلب الحمهور المتوجه به إليه » 
وطبيعة الحنس الأدنى الذى يتخذه الكاتب كاذنا لأنكار»:, لذن اللقم الذاتية قد تكون 
صادقة », وقد تصطدم مع صدتقها بأأوضح مبادىء المدنية إذا اعد الفرد بذاته 
ضد محتمعه أثرة منه ونشداناً لمنافعه الخاصة (00 . والنقد الأدبى همل والعبارات - 
على أهميته ‏ قاصر عن إدراله الأدب فى حملته بوصفه مظهراً من مظاهر نشاط 
الإنسان المدنى . ولا يشك عاقل فى سمو نظرة أرسطو 0 فى أسسه الفنية 
والفلسفية والاجياعية . على قدم عصر صاحبه » ”ا لا يشك ق قصور النقد عنسد 
من يقفون عند نقد الألفاظ والصياغة . هذا إلى ما يسوقه أصحاب النظريات المختلفة 
من حجج يتميز مها ما هو من طبيعة الفن عنا هو تحكمى لا سند له . ومن الحطأ كذلك 
إنكار الحديد نحرد أنه جديد : بل يجب تبرير الحملة عليه محجج أخرى . كالتزعة 
إلى الحدة لذات الحدة . لأنها تحتوى على مزعم لا سند له أو حرد أنها أيسر وأقرب 
مثالا . :. . فلا سند لما لا يستند على أساس (") . وأمام الناقد تراث ضخم من نظريات 


)١(‏ هذه إحدى قضايا العراك بين الكلاسيكية والرومانيكية ٠‏ ولها صلة مممر كة النقد بين نقادها 
المعاصر بن ولانقصد هنا إلا ضرب مثال من الأمثلة . راجع كتانى الرومانتيكية» الفصلالأخير واللهاممة. 

(؟) ارجم مغلا !! ل المرجم السابق الموضع نفسه » و ليقتع القارى بهذه الإفتارة توضييحا لما نقصد 
إليه من فكرة » و سيتضيح المعنى أكثر من ثنايا در استتا ى هذا الكتاب , 


(0) راجم مثلا : 165 ل 164 .م .كك .رره ,عممع0 ,8 وهذه الأمثلة عل وضوحها تفوق 
كثير ين من يتصدون النقد . 


ج47 1ع 

النقّد ق عصور التاريخ امختلفة »- وهو لا شك قادر على الاستقادة منها على بحو 
ما شرحنا . ومفاضلته بينها على الأساس الذعج أشرنا إليه » هو ما نستطيع أن نسميه : 
« نقد النقد » » وهو فيها صادر عن حقائق موضوعية بحب أن تكون دعامة لذوقه 
السلم . والذوق هنا غير مقصور على الناحية الذاتية نية التحكية » » بل يتضمن دراية 
وخحرة واسعة ومُراناً » فدعامته تجارب فنية عاش فبها الناقد وهضمها . فالناقد حر » 
ولكن حروة فس ضروزة الاتمناض متا + بح يكزق تقده ذا قمة فى تاريخ 
الفكر 

فإذا انتقلنا من النظريات العامة إلى محال التطبيق . كان على الناقد ‏ الذى 
توافرت له اللحيرة والدراية الفنية كان وا رعق مقومات الغمرد انون للنتاج الأدنى 
الذى ديري نقده ؛ وعن طريقة الكاتب فى تصوير مناه القيكات ز ايليا + 
د ل ا اي 
إنسانية عامة . وعن مدى جاحه فى جلاثها » وهو يستشهد ى كل ذلك بأثر العمل 
0 وأسسه الفئية » سواء مها اللخاص بالصور والأخيلة فى العيارات والحمل » 
١‏ أو المتعلق بالحنس الأدبى من مسترحية أو قصة أو قصيدة . وبذا لا تتغير اعتبارات 
اقد من جنس أددى إلى جنس أدنى آخر فحسب . بل تتغير كذلك من مسرحية إل 
مسرحية أخرى ٠‏ ومن قصيدة إلى قصيدة أخرى .' . فثلا نقد مسرحية مصرع 
كيلوباترا لشوق مختلف عن نقد مسرحية محنون ليل لنفس المؤلف . ونقد قصيدة 
جاهلية يحتلف ف اعتباراته عن نقد قصيدة حديثة . 

وهكذا يكون النقد ‏ فى نظرياته - مرناً يستفاد فيه بالنظريات امختلفة » مراعى 
فها ما تستدعى طبيعة البحث . والحطر فى النقد هو الوقوف عند حدود نظرية واحدة 
برى الناقد مها إلى أن يسيطر على النتاج الأدلى من جانب . فإذا كنا على علم بأن أكثر 
هذه النظريات تار نخى ٠‏ فعلينا أن نسل بأن التاريخ يسير ويتقدم ٠‏ فلتكن هذه النظريات 
كجداول صغيرة يتألف من محموعها تيار الفكر الحديث ول عاق قسن ره 
على نظرية واحدة . فجمدت قواعده « فجر كثيراً من الوبال على الأدب ونتاجه . 
وطالما عاب كثير من النقاد مسرحيات ت شكسبير . مثلا لأنها لا تتوافر فها قاعدة 
الوحدات الثلاث )١(‏ . وقد حمد الأدب العرلى غندما كان السجع معياراً للجودة 





)00 هذه هى النظرة الكلاسيكية » وقد ثار علبا الرومانتيكيون تأترا نهائيا عايها » أنظر كتاب" . 
الرو مانتكة ص ه” - ١؟.‏ 


ا 


ف نتاج الكاتب . ولم تريد من كل مسرحية أن تكون فى خمسة فصول . مثلا كنا 
كان يريد الكلاسيكيون ؟ ومثل هذا الفحيص يستدعى مراعاة الملابسات الحديدة 
لكل عصر » وال لاءمة بينها وبين النتاج الأدبى » ونى مالم يعد له مكان من عبادىء 
أصبحت تحكية لا مبرر لوجودها . وشأن النقد فى هذا شأن الفلسفة . فقد مدت 
فلسقة المنرسيين فق المضوو الوسلى فكاتت هدفا لمات « باسكال > وقصرت 
الفلسفة فثار علبا العاطقيون والماديون » وقامت فلسفة الاختيارين دعندوناءءام» وعنآ 
إلى جانب الفلسفات المذهبية . ١‏ 

 :‏ ويجمل ألا نغفل مبدأ آتحر فيه ضمان لصحة النقد وإيتائه تماره ‏ وكشراً 
ما يغض من شأنه الدخلاء فى هذا امال وهو أن كل أديب يضيف شيا إلى تراث 
أمته » وأن أدب كل أمة جزء من الأدب العالمى . فالآثار الأدبية العالمية تؤلف وحدة 
عامة يجب أن يقاس النتاج الأدلى الحديث بنسبته لها . والنظر إلى الأدب العالمى بتلك 
النظرة يوسع آفاق الحاضر » ويسمو يآفاقنا فى النقد . فالأدب الحديث لا يقوم على 
أساس الأدب القوى فى ماضيه فحسب » بل يقوم كذلك بأنه لبنة فى ذلك البناء العالمى 
الشامخ . فاكتشاف الآداب العالمية والارتواء من مناهلها فى القدىم والحديث يعدل 
من نظرتنا إلى الأدب القومى . ويدفع إلى الأمام . والنتاج الأدبى الحديث ‏ إذا كان 
جديداً كل الجدة » ناما عق اعد هرا كل ا جارييل عن لترجانن افيا اقلا 
بل يضيف جديداً إلى الأدب العالمى حملة . فيجعلنا نقومه تقوعا آخر بالإضافة إلى هذا 
الأدب الجديد العبقرى . وعثل هذه التيارات العالمية فى الأدب ونقده يضت 
الإداب امختلفة . فقد آلى عصر البضة فى أوروبا ثماره لرجوعه إلى الأدب القدم 
اليونانى والروماى » وإلى مبادى التقد البى كانت سائدة فهما » ولهمض الأدب 
العربى - كا تقدم التقد فيه نسبياً فى العصر العباسى - لاتصاله بالأدب الفاربى . 
إنائرة عقن النأثر بالفلسفة اليونانية )١(‏ » ولمهضتنا الأدبية الحديثة ترجع ىق 
أصولها إلى الأدب الغربى 5 حيث لا يستطيع الناقد أن مخطو فيبا خخحطوة ذات قيمة 
مالم يكن على صلة وثيقة بالاداب الغربية وتيارات النقد فبها . وتاريخ الآداب 
العالمية يثبت أن عصور الانحطاط فبا هى العصور الى انطوت فبها الآداب القومية على 
نفسها » فلاكت معانها واجترتها حتى بليت وسمحت » فلها قراؤها وكتابا معا . 

)١(‏ لنا إلى هذا عودة فى دراستنا النقد عند العرب فى هذا الكتاب ء وقد وضحنا تأثر الأدس 
الصوق بقلفة أفلاطون وأفلوطين فى كتاينا : الحياة الماطفية أنظر الباب الثالث كله وخامته , 


خد )حت 


وهذًا الملل مدعاة إلى طلب الجديد ق الآداب الأخرى ٠»‏ حين محتدم المعركة 
بين الجامدين من أنصار القسددم لقصورهم » والدعاة إلى التجديد الظافرين محججهم 
القوية فى عاقبة الأمر . وف ظل كل معركة بين القدم والجديد فى الأدب يزعم 
الجامدون أن فى الجديد خروجاً على المألوف. والموروث ٠‏ واستسلام الأدب القومى 
لغزو آداب دخيلة » جحوداً مهم للمبدأ الذى نقرره هنا » وهو أن التيارات 
الفكرية فى الأدب كالتيارات الفكرية فى الفلسفة » وكالاختراعات الجديدة فى 
العلم » ميراث مشترك للإنسانية جعاء . وإزاء هذا الجمود من أنصار القددىم 
يتطرف دعاة الجديد فينكرون كل فضل للأدب القدم . ولكن لا يابث أن يم 
هؤلاء الظفر » فتعتدل لحجتهم ويكبح حماح تطرفهم » ولا يكون من وراء دعوتهم 
إلا اللحمر المحض للأدب وأهله . على أن التطرف ق الدعوى إلى الجديد ‏ على خطرها 
أحياناً ‏ أقل ضرراً من الحمود والتحجر . وهذه المعركة كثراً ما تثر السخرية 
والضحك حين يرى المرُ هؤلاء الجامدين تحاربون فى الميدان بأسلحتهم القدمة . 
ولكنه ضحك مر يثير الإشفاق )١(‏ . فالجمود فى التتتساج الأدنى كالجمود فى النقد . 
إذ لا شك أننا أفدنا ونفيد كشراً من الإحاطة بنظريات النقد اتختلفة فى الآداب 
العالمية على كثر نبا :زلا عاك أرق ل هذا الوم سند أن خونيت ت الصلة ببن 
أدبنا الحديث والآداب الغربية . وأساس التجديد هو تغير النظرة إلى الأدب ااقدم 
لاكتشاف آفاق جديدة فى الآداب العالمية الأخرى امار ها يعو الأدب القرمى 
ق ماضيه ؛ وفتح ميادين جديدة أمام الكتاب والثقاد . فكنا أن الماضى يؤثر فى الخاضر 
على نحو ما سبق كذلك يؤثر الحاضر فى الماضى باختلاف النظرة إليه » ونشدان 
ما يعوزه بالتجديد فى الأدب ونقده (1) . فالتأثير متبادل بين الأدب فى حاضره وف 
ماضيه التارمخى . ْ ١‏ 

والثاقد يرجع إلى أسس فنية خاصة بالأجناس الآدبية ٠‏ وبالمعاق الى 
0 الكاتب » وصلها بالحقيقة والمجتمع » والغرض الفى الذى عهدف إليه » م 
ف صياغة المعافى وعرضها » ويرجع كذلك إلى مجموعة من النظريات والادرا كات 
النفسية والاجماعية » وهى أسس ثقافته الفنية » كما يرجع إلى مجموعة من القم الى 


1. 2210 أنظر : 51005 ,08 1ه6 © ,16536 !] 15 : ععوععمكمع‎ )١( 
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عد #دكت 


تتغير من عصر إلى عصر ومن بيئة إلى أخرى ومن أدب إلى أدب . وله # بعد ذلك 
مجاربه الفنية الطويلة فها اطلع عليه من نصوص أدبية . وهو بعد ذلك كله ع يشر ق 
كل عمل أدنى الممائل الخامة به ملق مضق أهداق الكانت + ومد: عاحه فى 
إخراجها . وى هذه الاعصارات الأخصرة تتمثل ذاتية الناقد ٠‏ إلى جانب ما تحب مراعاته 
من اللقاتق اللو شيوعية الأخر ادبو باسم هذهالذاتية كثرت الحملات على النقد الأدنى : 
وطال الصراع بين الفنانين المنتجين والتقاد المنهجيين . وطالما كان هؤلاء موضع 
السخرية الحرة من أولئك الذين لم يروا فى التقد إلا قيود؟ معوقة للكرية الفن وتقدمه . ٠‏ 
ومن هذه السخرية ما محكيه أديب إيطالى فى عصر البضة : من أن زويلس )١(‏ 
ودازه وهو مثال التاقد المتحرز 6 تقدم يوما, للاله ب يوماً أبولو بنقد قاس 
لأحد الكتب اللخالدة فسأله هذا الإله من محاسن ٠‏ فأجابه بأنه لايعبى إلا بالكشف 
عن الأخطاء : فناوله الإله كية من عيدان القمح ستابلها » وأمره أن يستخرج 
لش جر ا لب وعدا كرو ةاون لساب 5 


وجميع الحملات الى توجه إلى قد تقوم على أن التقد فق جوهره ذاق ٠‏ 
فلا جدوى له . ولا نريد أن نطيل فى شرح هذا الصراع المتالد . كما لانريد أن 
نسرد ما هو بددهى من ضرورة خلو التقد من التعصب الذى يستر الكقائق . 
وقد سبق أن أشرنا إلى ما بحب أن يعتصم به الناقد من مبادئ ىحور الشند. 
وهى تقوم على الحجة والشروح المستقاة من التجارب الفنية . ولكن الذى نريد 
أن ذاتية الناقد ليست مطلقة . وأن الناقد يرجع دائماً إلى حقائق غير محصورة ى 
ذاته : وأن التقد الصحيح كالادب ف وحدة غايتهما الإنسانية والفنية (") . 


ونعبرف بعد ذلك أن ذاتية الناقد فى نقده ضرورية لا طريق إلى نجنها . وليس 
فى هذا مطعن فى قيمة الناقد . وهل بتيسر لفيلسوف أن يتجرد من ذاته فى فلسفته ؟ 
وهل فلسفته سوى تفسير للحقيقة كما يراها مدعمة بالحجج والأسانيد الى نفذ إلما 
بفكره. وكثيراً ما : شتمل الفلسفة على جانب ذاق عاطى . تأخذ صاحها فيه صورة 
الغضب فى خصوعته لمن مخالفونه ويناقضونه . ولك عانل اة اهرة الفلسفات 





. عاش زويلس فى القرن الرابع قبل الملاد » وقد نقد هومير وس نقداً مرأ‎ )١( 
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امختلفة وأثرها فى تاريخ الفكر البشرى » فلم لا يكون الأمر كذلك فى التقد الأدنى ؟ 
ومرد الأمر فيه إلى قدرة النساقد على تلمس مواطن الضعف أو القوة ‏ أو على 
تذوقه لمظاهر الجدة فيا ينقد . ونكرر ما قلناه سابقاً من أن عماد هذا الذوق 
عاتن اريت الفنية الطويلة الى مها يقتدر على وضع العمل الأدبى فى مكانه من 
التراث الآدنى الإنسانى كله . والإشادة مما هو إبداع وطرانة تستازم نسبية فى النقد 
لا تتيسر إلا بعد طول خيرة وسعة إطلاع ٠ )١(‏ بل إننا نعد ذاتية الناقد ‏ أ 
حدود ما ذكر ناه جوهرية لحيوية النقد وإتماره . وقد كان أصحاب الدعوات الجديدة 
يدافعون عن نظرياتهم فى حرارة وإعان . ففتحوا بذلك آفاقاً واسعة للآداب 
. الأوروبية فى مختلف عصورها . وزودوا الأدب بانجاهات خصبة استجاب مما لمطااب 
عياف ا اعد كا رمن ناراك فد رتراس وإحافة ‏ وى هله دود 
علينا أن نفهم كلمة بودلير : » جب أن يكون النقد حزبياً . ولوعاً مما يدعو إليه 
من دعوة ١‏ دقيقا فى تأتيه للأمور . أّ-صادراً عن وجهة نظر حاسة . ولكبا تكشف 
عن أوسع الآفاق (9) , . 


وهكذا تكون نظريات النتقد وقواعده العامة دعامة للناقد والفنان . فيهى 
لا تخاق الفنان . ولكلبا تتيح لمواهبه وعقبريته حرية وصحة واستتامة لا تتيسر بدوتها . 
وهى تساعد على صواب الحكم على الآثار الأدبية إذا فهمت حتق الْفهم . فى حدود 


0 


ما شرحنا . وللكاتب بعد ذلك أن يضيف إلبا أو يتجاوزها إذا أبدع طريقاً 
إلى الراث القومى أو العالىى . وعلى التقد فى هذهالحالة أن يسايرهفما كشف 
من أفاق جديدة هو صادر فها عن عبقريته الى غذيت بتلك النظريات 
والتجارب الواسعة فى مختلف العصور والآداب . والناقد العبقرى كالكاتب 


العبقرى . قد يضيف جديداً ما يدعو من دعوة يوجه فبا الأدب وجهة جديدة 


)١(‏ يشبه بودلكد النتاح الأدف وعلاتته بذوق الناقد تشبا متذلا ولكه دفيى ٠.‏ إد يرى ان 
العا الأدى شأنه شأ الأطعيه الى لا تتفاوت فيا بيبا على حب قائدتها وبسة ما تصع مد مس كيات 
كا هو مفروض فى قوإعد الطهى فحسب . س تتفدوت ف ملذاقها الى لحتس كدلك باحتلاف الطهاة . 
وهكذا العمل العبى . يتس على نوع من الحمل ينجاوز به الكاتب كل التواعد الممروضة © عل 
الرعم انق ترائرها فيه وى هذا الال تكهر أماله العاتب: وآمالة الناقةالذى يكيس نب ى تمده 
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ويشزح الحاجة الماسة إلى الانجاه الحديد شرحاً فنياً وعلميآ . يفيد فيه ثما اطلع عليه 
من الثّراث الأدى وتراث التقد معاً . والكاتب والناقد كلاما » والخالة هذه » 
صادر عن عبقريته » وكلاهها فى منطقة تشبه لك الى تحدث عنبا فرجيل فى 
وى الكوميديا الإلية » لدانته » حين قال له : تقد وصلت إلى مكان لا أستين 
شق انابوراءة .كه مرت بك زللة عن وى ع ول الآن اقل عاد الات 
لديك » إذ أنك نجاوزت المسالك الضيقة الوعرة )1١(‏ » . 





)١(‏ الى هى سالك الصنعة والتعليم . أنظر : « دانته الكوميديا الإلهية » المطهر + الأغنية السابعة 
والعشرين ؟ أبيات 197 - 14 


البا ب الأول 


النقد اليوناق 
)0 
١‏ -النقد قبل أفلاطرن 


قبل أفلاطون وأرسطو محاولات غير منهجية متفرقة فى النقد الأدى اليونائى » 
تمثل أقدمها فى المسابقات الى كانت تنظمها حكومة أثينا فى أعيادها الدينية » وكان 
عدد المحكين فبا عشرة أعضاء خاضعين فى نتحديدهم لنظام الافتراع » وكانت 
تمنح الجوائز للفائرين من الشعراء والممثلين مخمسة أصوات تختار من بن هؤلاء 
العشرة على أساس الاقتراع أيضاً . ولم تكن هذه الأحكام الأدبية مسببة معللة من 
الناحية الفنية . وكان يقلل من قيمها فى النقد نظام الاقتراع الخاضعة له » على أن 
الجماهير كانت تؤثر فى المححمين بصيحائهم وضوضائهم . ومن الثابت تارمخياً 
كذلك أن الرشوة كانت تقدم أحيانا إلى هؤلاء المحكن . ولهذا كله لم تكن لهذه 
الأحكام العامة قيمة كبيرة فى تاريخ التقد الأدى .)١(‏ 


وعند شعراء المسرح اليوناى ‏ ومخاصة مؤلى الملهاة مهم منذ القرن الرابع 
قبل الميلاد ‏ نجلت أولى محاولات النقّد الأدلى الجدية الى كان لما ما يعدها . 
ولعل أعظم ما وصل إلينا مها شأنآ ما نراة عند شاعر الملاهى المسرحية ‏ أرسطوفانيس » 
(48" ل ١مم‏ ق.م ) فى مسرحيته : الضفادع » وقد مثلت لأول مرة حوالى 
عام 6 ق.م » وموضوعها تعر بة المؤلف من شاعر الماسى المسر-حية العظم 
٠‏ يوربيدس » الذى كان قد توق قبل تمثيل المسرحية بعام . وى هذه الملهاة نرى 


(1) وإن ظلت لما قيمة فى تاريخ المسرح وتشجيع الشعراء والممثلين وتربية الذوق الفى عند الشعب 
بعامة » وقد اعتم أرسطو بتسجيل أحكام هذه المسابقات فى كتابين لم يبق منهما سوى فقرات قليلة » أنظر : 
قعل عالعن6 8121 صمأنودتممعوء 1”*0‏ ,عع18ل8'! ,عه عنقغط]” غ1 : عولط ععمك0 
.عمج غك أن 20 ,1925 .كزعوط ركم200أمعءععرمع 8 


ال أ 


«ديوسسوس وء إله المسرح عند اليوئان » إلى الدار الآخرة ( هاديس 818485 ) 
ليعيد إلى الحياة ‏ يوربيدس بعد موته . وأثناء عبوره “بر العالم الآخر : 
( ستيكس 8# ) كانت جوقة من الضفادع تصحب أصوات المحاديف فى 
الماء بأغنية من أعذب الأغانى . وى ذلك العالم الآخر تقوم مناظرة أدبية ببن 
الشاعرين اليونانين : « يوربيدس ١‏ و أصخلوس ». وق هذه المناظرة ذات 
الطابع الحزلى يتراءعى مضمون جدى يشف عن آراء حمالية وفنية تمثل ما كان رائجاً منذ 
عهد « ب ر كليس » ( 499 4]ه ق.م ) عصر أثينا الذهى » إذ نرى قى هذه 
المناظر مسرحيات « أيغيلوس » موضع إعجاب . لأنه داعية الفضائل الدينية 
والتقليدية فى مسرحياته » و-هاجم : أرستوفانس » ى هذه المناظرة « يوربيدس » 
بأنه هدم مبادئ الدين والحلق التقليدية بثقافته السوفسطانية » وصور ق مسرحه 
الآلحة والأبطال نبا للتقائض والعيوب البى يتعرض لما عامة الناس » فقضى بذلك 
على قداستهم . ويظهر من هذا المؤلف لرسالة الشعر والمسرح الحلقية والاجماعية » 
هذا إلى أن ىق المناظرة نفسها يعيب « أرستوفانس » على يوربيدس تكلفه ى 
الأسلوب ء وحيلة المسرحية الى نجاق ما طبيعة الفن . وتشهى مسرحية الضفادع 
مبزيمة ٠‏ يوربيدس » » للعيوب الفنية والخلقية السابقة ىق مسرحياته . ويقتنع 
ديونيسوس » ء بأن أسغيلوس خخحر منه » فيقوده إلى الأرض لبرشد عسرحياته 
الأثينين الضالين )1١(‏ . وتمثل هذه المسرحية اتجاهاً عاماً ساد التقد الأدلى اليونانى » 
وهو أن البحث فى الأدب ومسائله ارتبط أوثق ارتباطا بالنظر فى الإنسان ومشكلاته 
الخلقية والاجماعية ما سترى أثره جلياً واضحاً فى فلسفة أفلاطون ( 479 47 4ق.م) 
ثم تلميذه أرسطو ( 584 4١5‏ ق.م ) . 


ولا شك أن للسوفسطائيين (؟) فضلا كبيراً فى التمهيد لأفلاطون وأرسطو فقد 
كانت يحوهم فى الحطابة واللغة » وجدلهم حول معانى الكلمات واختلافهم ق 


)١(‏ راجم فيا عدا نص مسرحية الففادع هذا المرجم ٠:‏ : 24ت قفص ]للا .>1 ,ا 
5 ع 3 .بم ,1957 [تمناطع71 : سواه م0 بوروعة لآ : مآأه8:0 .0 
(؟) الوفسطاق ( وفاوتطره5 ؤوتطوه؟ ) ممناها ى الأصل العالم فى فن أو مهنة » ثم أسبح 
معئاها الر جل الحكم ء ومتذ منتصف القرن الحامى قبل الميلاد أصبحت الكلمة تطلق على كل من يعلم البلاغة 
أو السياسة أو الرياضة نظير أجر » وقام السوفسطاٌ فى ذلك يدور هام فى تعمي التعليم بين الشمب . 
ولكن بتقدم الزمن عنوا باليلاغة وسور التعبير الشكلية أكثر من عنايئهم يجوهر المعرفة » ولذا صاروا 
عدفاً إملات سقراط و أفلاطون » ولهذا صار الكلمة معنى معيب هو الرجل الجدل أو الولوع بالجدل . 


ا 


إدراكها » كان كل ذلك معيئاً خصباً لبحوث أفلاطون وأرسطو فى التقد. وكان 
0 ثير سقراط ( 459 044 ق.م ) أعظ من تأثير السوفسطائيين . فقد ضاق 
بتناقض مفهوم الكلمات فى اللفة . وحاول التغلب علها بطريقة التجربة والملاحظلة فى 
حواره » وما وصلنا من آراء سقراط فى التقد حكاه تلميذه أفلاطون فى محاوراته > 
ولكنهلهىآراء سقراط نفسه أم أن أفلاطون اذ من سقراط مجرد شخصية مسرحية 
يضع على لسانها آراءه فى محاورات ابتدعها ؟ هذه مسألة لا ممكن أن نصل قبيبا 
إلى حل قاطع : ما دامت آراء سقراط نفسه لم تصل إلينا كاملة فى هذا الصدد . 
ويرجع الباحثون أن محاورات أفلاطون الأونى كانت آراء سقراط فها أقرب إلى 
آرائه الحقيقية » ثم أصبح سقراط شخصية أسطورية لدى أفلاطون يروقه أن يضع على 
لسالها آراءه هو . والذى لا شك فيه : مع ذلك . أن هذه الآراء ‏ الى تستنتج 
من محاورات أفلاطون ‏ مطابقة لآراء أفلاطون نفسه . سواء كان بعضبا مأخوذاً 
من آراء أستاذه سفراط أم لا . ولذا نسوقها هنا جزءاً من فلسفة أفلاطون 
العامة . 
 "*‏ نقد أفلاطون 

كتب أفلاطون محاوراته التى عنوانها : « إيون » دو ف عشر السنن الأولى 
من القرن الرابع قبل الميلاد » أى بعد موت أستاذه سقراط ( عام 896 ق.م ) 
ببضع سنين . وهى محاورة على شكل درامى يشبه الحاورة الى وصفناها ق مسرحية 
٠‏ الضفادع » لأرستوفانس . وتدور هذه المحاورة بين سقراط والنشد )١(‏ : 
ليون » . وفها يتناول أفلاطون مسألن هامتين من صمع النقد الأدلى : أولاهما : 
ما مصدر الشعر لدى الشاعر : الفن أم الإلىام ؟ وثانيهما : ما الفرق بن حكم 


)١(‏ المنشد (وملهوممط8) 5006م82 هو الذى كان ينشد الأشمار الى بحفظها أمام الجمهور 
فى الأعياد والحفلاث الدينية . و كان إلقاؤه للأشعار مصحوباً بأشارات وحر كات تعبيرية . و كان إنشساء 
أشعار هوميروس يخاصة مهنة راعحة لدى الشعب اليوناق . وكان النشد يقف عل منصة تشبه خشية المسرحء 
ومحاول فى أثناء الألقاء أن يتقمص مخصية البطل الذى يروى قصته » فكان يكسيه بإنقاده - الشد - 
الملحمى صبغة الشعر المسرحى . ويحدثنا أفلاطون فى محاورة « أيون » عن عمل آخر المنشد » وهو شرح 
الشعر الذى بر ويه والتعليق عليه » ويظهر أنه كان يختار المواقف الفلقية والاجتاعية ويعلق علها ( أنطر أيون 
يفل 3 همه ) فتكون وظيفة المنشد فى هذا الشرح شلقية اجماعية . 

أنظر > 5 لص كه .ره ... لمكا ,كا ,للا 
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الشاعر والناقد الأدنى على الشى من جهة وبين حكم العقل والعلم على نمس الثى ؟ 

وفما مخص المسألة الأولى يستدرج سقراط ‏ فى هذه اللحخاورة  ١‏ إيون ©» 
حتى يقر له بأنه لا تم إلا بشرح شعر هومروس وإنشاده دون سائر الشعراء » 
وإنه ى هذا الشرح والإنشاد لا يصدر عن قواعد فنية معينة » ولا عن مبادئ عقلية 
خاصة » بل عن نوع من النشوة الفنية يغيب فيه شعوره » وهو ما يدعوه أفلاطون : 
الإ لهام » ومصدره إلمى محض . ويستنتج سقراط » إذن  »‏ من ١‏ إيون هس 
أن الناقد والشاعر لا يصدران عن العقل » بل عن الإلهمام الإلى » والشاعر يصدر 
عن ذلك أصالة ؛ ثم يعدى الشاعر المنشد » كلا ينتقل الحذب من الحديد الممغنط 
إلى قطع الحديد' الأخرى » فتصبح بدورها مغناطيسية نجذب ما بمسها . فالشاعر 
« كائن أثشرى مقدس ذو جناحين », لا مكن أن يبتكر قبل أن يلهم » ويفقد ى 
هذا الكائن الإلام إحساسه وعقله . وإذا لم يصل إلى هذه الحالة فأنه يظل غير 
قادر على نظم الشعر أو استجلاء الغيب . وما دام الشعراء والمنشدين لا ينظمون 
أو ينشدون القصائد الكثيرة الجميلة عن فن » ولكن عن موهبة إلهية لذلك لا يستطهع 
أحد مثبم أن يتقن إلا ما تلهمه إياه ربة الشعر .. لذلك يفقدهم الإله شعررهم 
ليتخذهم وسطاء كالأنبياء والعرافين الملهمين » حتى ندرك نحن السامعين ‏ أن 
هؤلاء لا يستطبعون أن ينطقوا مبذا الشعر الرائع إلا شاعرين بأنفسهم » وإن الإله هو 
الذى محدثنا بألستهم )١(‏ » . 


وقد يفهم من ذلك أن أفلاطرن ‏ بهذه امحاورة ‏ يسمو بمكانة الشعر 
والشاعر » لآنه أقر أن مصدر الشعر هو الإلمام الإلمى » ولآنه قارن الشاعر 
بالأنبياء والعرافين . وطالما كانت هله الفكرة مرجع من اعتدوا بالإهام 
والقريحة فى الشعر » لا بالصنعة والتعلم (7 . وفى الحق يتفق تمجيد أفلاطون الشعر 
على نحو ما أوردناه من محاوراته السابقة ‏ مع ذكره فى محاورة أخرى له 
عتوانها : « مينون «هم266 ٠‏ » وموضوعها البحث فى طبيعة الفضيلة » وهل مكن 


)0 أفلاطون : أيون 4مه أد » وأنظر كذاك مبره ده2 همهم 6(ه. 

(؟) كان هذا هو اتجاه كثير من شعراء ونقاد عصر البضة فى أوروبا . ثم كان الاتجاه السائد 
عند الرومانتيكيين » نخص بالذ كر مثلا شيل 99ع516[1 ف دفاعه عن الشعر بععن20 ]ه عومء1ء 12 
وكذا ألفريد دى موسيه . أنظر كتاف : الرومانتيكية صن 5 © 2115-1١‏ 88 ب 78 7426. 


واس 


ان تلقن ؟ وهى تدور بين سقراط والأمير « مينون » ويتجه سقراط فبها إلى ال 
ا ست ا سيت 
قبل أن تبط إلى هذه الأرض ونحل فى الجسم . فالفضيلة ليست سوى إلهام .. 
من نصيب الملهمين لكك والرال لكي ولشراء ٠‏ ولا كن لول أن 
أن يلقنوها غير هم » كا لا مكن الشعراء أن يلقنوا الآخرين عبقريئهم (1) . 


وعلى الرغم من أن أفلاطون ‏ فى محاوراته الى عنوانها « فيدروس » 
نم6 - يضع الشعراء فى المرتبة السادسة مع الرسامين (؟) » وعلى الرغم 
من أنه يضع الفلاسفة فى" أول مرتبة » مفضلا إياهم على من سواهم » فإنه يشسيد 
بالشعر على نحو يؤيد ما ذكرناه له فيا سبق . فى أول خطابه الثانى من 
« فيدروس ٠‏ وموضوع هذا الطاب هو الحب ‏ يذكر على لسان سقراط أيض؟ 
أن عواطف الإنسان العليا تقئرن كلها بنوخ من النشوة الى تطغى على العقل هنصه/ة 
وى هذه النشوة دلالة على أن مصدر هذه العواطف إلى ؛ ثم عثل لذلك بنشوة 
النبوة عند الأنبياء » ونشوة التصوف » ونشوة الشعر » ثم نشوة الحب . ثم يتحدث » 
على لسان سقراط كذلك »؛ عن الإلمهام الشعرى الصادر عن النشوة الأهية » 
دترل > تون رظائر ذلك الالمجام روك ا خسة طاغرة ناته يونظها راسمو 21 
دده ادا بأية أشعار أخرى ‏ ماثر الأجداد » فتربى الأجيال . أما ذلك 
الذى حرم النشوة الصادرة عن المة الفنون » ثم يجترئ على الاقتراب من أبواب 
الشعر » واهماً أن الصنعة تكنى للحلق الشاعر » فإنه لن يكون سوى شاعر ناقص ء 
لأن شعر المرء البارد العاطفة يظل دائماً لا إشراق فيه إذا ما قورن بشعر الملهم (") » . 


وأما المسألة الثانية الى شغل با أفلاطون من تأليفه محاورة « إيون » السابقة 
الذكر - وهى الفرق بين موقف الشعر وموقف العم والعقل من الأشياء ‏ فإثنا ثراه » 
فى الحاورة السابقة » يدع سقراط يستدرج « إيون ؛ إلى أن فى هوميروس مواقف 
خاصة بصنعة الطب » أو الملاحة » أو فن قيادة العربات أو صيد السمك » لا مجيد 
شرحها المنشد ٠»‏ وإ بجيده الطبيب والملاح وسائق العربة وصائد السمك . لآن 


)0( أنظر : أفلاطون : ميتون 4و7 ةك . 
(0) أفلاطون : فيدوررس 548 . 
(م) أنظر : 148-149 11/١‏ ,عل ةعاط 12 : لتقسفط© كك ئ 2011 بمتلفطط : مقاط 


0ل كك 


هؤلاء يتكلمون عن قواعد وفن . أما المنشد فهو كالشاعر » لا يصدر إلا عن موهية 
إلغية » وكأن أفلاطون يقصد إلى أن يقرر أن مقدرة الشاعر على تأليف شعر فق ثىء 
غير مقدرة المرء على شرح نفس الثبىء شرحاً عقلياً » وأن الشعر ليس هدفه الشروح 
العلمية للأشياء )١(‏ . ويقف أفلاطون بهذا موق مهاحمة من الشعر والشعراء . ويرتيط 
موقفه هذا بإدراكه لنظرية المحاكاة . 


امحاكاة عند أفلاطون : يتوسع أفلاطون فى امحاكاة » ويفسر ا حقائق الوجود 
ومظاهره . وعنده أن الحقيقة » وهى موضوع العلم . ليست فى الظاهرات الخاصة 
3 » ولكن ف المثل أو الصور الخالصة لكل أنواع الوجود . وهذه المثل لها 

جود مستقل عن المحسوسات . وهو الوجود الحقيق » ولكنا لا ندرك إلا أشكاها 
اما الراك ل وي تاه الا ون لكات الداع رمن 
« الحمهورية » يذكر أفلاطون تشبيهه الرمزى المشهور لدى إدرا كنا للأشياء بسرداب 
فيه ماعة على مقعد وظهوره, لفتحة ضيقة منه » وأمام الفتحة نار عالية اللهيب » 
فهم يرون على ضونها مناظر أشباح تتحرك منعكسة على الحائط أمامهم » وهذا مبلغ 
إدراكنا لما نفكر أنه حقيقة الأشياء فا نراه فى هذا العالم ليس سوى انعكاس لعالم 
الصور اللخالصة. كانعكاس الأشباح على حائط ذلك السرداب . وعالم الصور الخالصة 
هو عالم الحق والخير والحمال الى هى هقايس لا تجرى ى منطقة الحس . وح 
ما فى عالم الحس محاكاة لتلك الصور . والنظم الإنسانية بدورها محاكاة . فكل 
الحكومات محاكاة للحكومة الصحيحة ( المثالية) فى عالم الصور أوالأفكار . والقوانين 
نفسها ‏ وهى الأسس للحكومات ‏ محاكاة الحصائص الحقيقة كا دوم) الناس قى 
حدود ما استطاعوا . وسبق أن أشرنا إلى أن أفلاطون يشرح - فى محاورة « مينون » 
وى الع عر رين لكر ار وي لابه امام او اسان لاد ل 
هبوطها إلى العالم المادى (؟) . فالأعمال والفضائل لم ومماكاة كلها ء» شأنها ىق 
ذلك شأن الأشياء . واللغة بدورها محاكاة لما ندركه من الأشياء الى هى بدورها 
عاكاة . فالكلمات للأشياء بطريقة تايف عاكاة الموسيق والرسم لها . والحروف 


)١(‏ أنظر : أفلاطون : أيون ومره -14195ه. 
(0) أنظر من ١ع‏ من هذا الكتاب . 


مدا ات 

البى تتألف مها الكلمات هى أيضاً وسائل محاكاة » وفى هذا تدل المحاكاة ‏ عند 
أفلاطون - على العلاقة الثابتة ببن شىء موجود وتموذجه . والتشابه بينهما ممكن أن 
يكون حستا أو سيا . حقيقياً أو ظاهراً . محين تحاكى طبيعة الأشياء بالحروف والمقاطع . 
والكلمات والحمل تكون المحاكاة إذا دلت على نخصائص الموجود ء وسيئة إذا 
تجاوزت هذه الحصائص . واللغة بفنونها امختلفة طريق لتأثير عالم المعقول أو عالم المثل 
فى عالم الحس » وأداة لذلك التأثير . وينحصر نجاح الفنان فى نتاج ما كاة الأشياء 
على حقيقها » وف هذا يتجلى محهود الفناء ويؤ ثماره . على أن محاكاة الحقيقة لا غناء 
فها عن الحقيقة » فليست سوى خطوة للاقتراب من الحقيقة إذا كانت تلك الحاكاة 
صصيحة ‏ . 


وف الكتاب السادس من ( الحمهورية )200 يشرح أفلاطون مراتب المعرفة : 
فأدنى مراتها الخيال الحسى الذى تبتدىء فيه خيالات الأشياء وظلاها ومظاهرها . 
كظهر حصان أو سرير مثلا » مما حكن رسمه أو تصويره. وأرق من المرتبة السابقة : 
مرتبة الإدراك النوعى للموجودات» كا هية الحصان أو المنضدة . .وأسمى منها مرتبة 
الكلية فى الرياضيات والصور الهندسية » ثم إن أسمى أنواع المعرفة هو معرفة الصور 
الثابتة الخالدة . ولمراتب الككال صور ثابتة خالدة هى من لق الله » كصورة الحب. 
والحكمة . . . كا أن للأشياء المادية صور ثابتة خالدة كذلك . فلكل مجموعة أفراد 
من نوع واحد ماهية تندرج فبها ‏ وهذا هو الإدراك النوعى السابق - ولكن لكل 
ماهية صورة ثابتة شخالدة أبدية هى من خلق الله . فثلا لجميع أفراد الأسرة ماهية هى 
الإدراك النوعى » ولكن درجة كالها تتمثل فى سرير مثالى موجود فى ذاته » وكل 
نار تحاول أن يقرب من درجة الككالٌ فى صنعته للسرير يتأمله فى ذلك السرير المثالى . 


والمرتبة الأخيرة » وهى معرفة الصور ذات الوجود الثابت ( المثل ) » لها صلة 
بالحمال والحب عند أفلاطون . فى محاورة « مينون » ١‏ وف محاورة ه قيدون » 
(دمةتقطم ه560" - وهى محاورة على لسان سقراط مع تلميذه « فيدون » قبيل 
تجخرع سقراط السم - يذكر أفلاطون على لسان سقراط كيف ترق الروح إلى إدراك 
تلك الصور العقلية ‏ وهى أكل مما فى عالمنا من أشياء ندركها بالتجرية - عن طريق, 
الروح لما كانت تعلمه فى عالم الحمال اللخالد قبل هبوطها إلى الجسم . ويذ كر أفلاطون 





.501١ : أنظظر : أنلاطون‎ )١( 
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الحمال 'قى محاورة ١‏ فيدون » - على "أنه نوع من أنواع الكمال )١(‏ » ولكنه فى 
محاوراته الى عنواها :. د المائدة » دسدوموصرة يذكر أن النحب يتدرج فى طريق 
وصوله إلى الله من تعلقه بشخص محبوبه إلى تعلقه مجميع الأشخاص الحميلة » ثم 
يتدرج من حب الأشخاص إلى حب الأفكار الكلية » والمبادىء العامة » حتى يصل 
إلى معرفة الصور ( المثل ) » ثم إلى الحمال المحض » أى الله (9) . 


وف محاورة « فيدروس (”7) » يذكر أفلاطون ‏ على لسان سقراط دائماً ‏ أن 
لمحب ينتقل من حمال الحسم ؛ لا إلى الحمال المحض أو المثالى ( الله ) » بل إلى المحككة 
والحبر وما إلبا من مراتب الككثال (4) . 

وف هذه المجاورات .هم أفلاطون بشرح طريقة الوصول إلى أرق أنواع المعرفة 
الال » السداء بن ا اك الصور العقلية الحالدة ذات الوجود الأبدى ( عالم المثل ) 
وليس كل ما فى هذا العالم إلا خيالات وانعكاسات لتلك الصور كاسيق أن شرحنا. 
وى كلام أفلاطون تختبط الإدراكات الحمالية بالإدراكات الصوفية » ولكن 
لكليهما صلة وئيقة برأيه فى الشعر والنقد . 


فا حب يصل إل أرق أنواع المعرفة بالتدرج فى الإدراك . والمحب هو الفيلسوف . 
أما الشاعر » أو الفنان بعامة » فإنه يعكس لنا فى فنه خخيالات الأشياء أو مظاهرها 
لاجوهرها . وهى فى ذلكمرتبة دون الفيلسوف» بل دون مرتبة الصانع » وذلك أن 
النجار » مثلا » نحاول أن يقرب فى صنعته لسرير خاص أو منضدة خاصة ‏ من 
درجة الكال » بتأمله فى صورة السرير المثالى.أو المنضدة المثالية » وهى الصورة 
العقلية الثايتة الحالدة الى هى من خلق الله كما شرحنا فها سبق » على حين محاول 
الشاعر وصف المنضدة » فهو محاكى منضدة هى بدورها صورة ناقصة للمنضدة 


)١( -‏ أنظر ص م ؟ التعريف بموضوع محاورة « مينون» وأنظر : أفلاطون : مينون 1م هم ء 
ثم أنظر : أنلاطون فيدون ١/6‏ ساد » فتإاسه 

(؟) أنظر : أفلاطون + المائدة :رن ؤوممسرز5ة ١١١ ١٠٠١‏ هذاء وستتحدث عن 
المائدة وتفصل بعض التفصيل فى فلسفة أفلاطون فى الجمال و أثرها فى التققد العرفى والأدب فى الاب الثافى 
من هذا الكتاب حين نتحدث عن الحب العذرى والحب الصو . 

() لعرفة موضوع هذه المحاورة أنظر س .م- "١‏ من هذا الكتاب . 

(4) أنظر أفلاطون”: فيدروس 755-7586 سالالا؟. 


اعم ل 


المثالية : وكذلك شعراء المأبى » محاكون الأشياء والحوادث على هذه الصورة البعيدة 
من جوهر الحقيقة ومن صورها الثابتة الخالدة المثالية )١(‏ 5 


وتلك ناحية ميتافيزيقية محضة حمل مها أفلاطون على الشعر كله من غناق وغير 
غناي - نتيجة لنظريته فى المحاكاة . 


وثم جانب آخخر لحملة أفلاطون على الشعر » هو الحانب الخلتى من الوجهة النظرية 
وأفلاطون فيه مختلف كل التخلف عن النظرية الحديثة للأدب ء بل٠عن‏ تلميذه 
أرسطو نفسه . لذلك أنه يرى أن الشعر يصف النقائض الى تبدو فها محاكاة الشعراء 
لبسيئة . ومن هذا الحانب كذلك تحمل أفلاطون على الشعر عامة » فيحمل عل 
هومر وس فى ملحمته (؟) لأنه عرض فها نقائض الأبطال » ولأنه كان من هذه 
الناحية - مصدراً لشعراء المتبى فيا بعد » وهم الذين صوروا الحيرين ينتقلون من 
السعادة إلى الشقّاوة . وهذا عيب خلى خطير عند أفلاطون » لأنه ‏ مثل أستاذه 
سقراط ‏ يرى أن العدالةب المتوافرة للخيرين هى وحدها الى مجعل المرء سعيداً . 
فشعراء المآمى يسيئون فى محاكاة الحقيقة حدن يظهر فى محاكاتهم أن من الممك نأن يصير 
الشرير سعيداً واللحر شقياً . ويقول أفلاطون إنه . . لا شىء من الشر ممكن أن محدث 
للإنسان الخمر » لا فى هذه الحياة ولا بعد الموت ؛ (*) . 


ولكن أفلاطون - تبعاً لنظرته السابقة - يعود فيرتب أجناس الشعر على حسب 
دلالها الأخلاقية المباشرة » فيفضل - نسبيآً - الشعر الغنائي » لأنه يشيد مباشرة_ 
بأاد الأبطال » بلى ذلك شعر الملاحم » لأن النقائض المصورة فيه لا تؤثر مصير " 
البطل » ولا تقلل كثيرا من إعجابنا به بوصفه بطلا . ويأى بعد ذلك المآمى ثم الملهاة . 
فهما أ سوأ تماذج الشعر لمساسهما المباشر بالحلق (5) . 


: الجمهورية هوه د لاوه.‎ )١( 

(؟) ستحتسدث علبما فى معالجتنا الملاحم عند أرسطو ف هذا الفصل » وهاتان الملخمتان 5 الإاياذة 
والأوديسيا . 

(0) .4 ,41 ,رهوامم0 : مغقاط : 

(4) أنظر الجمهورية لأفلاطون م » بوم راء ع » #اباسم ب . وكذلك الفصل العاشر من 
الجمهورية . ونكرر أن هذه نظرة متلفة كل التخلف من حيث الناية بالدلالة امباشرة للأدب » وقد أمحت 
تماماً من النقد بعد أفلاطون . 

١م‏ + - النقد الأدبى الحديث ) 


3 


ويظهر من كلام أفلاطون سبب ثالث لحملته على الشعر » » لأن الشعر نتيجة شام 
واستسلام للنشوة ) فهو متحرر أصلا من قواعد المعرفة والعقل» وهذا يتناى مع الانجاه 
العمق الذى شغل أفلاطون ق حمهوريته . ولمذا يندد مبومير وس : « أى دستور 
أصلح ؟ وأية قوانين أقر * وأية حر فادها إل اللسر وا مترية أبن ؟ 
وأى اختراع مفيد أخرج م ؟ » » على أن أفلاطون يرى أن الكلام عن الشىء ضرب 

من القصور عن تحقيقه » فلو كان هؤلاء الشعراء على علٍم مما يتحدثون فيه لقاموا جهد 
فى محقيقه » أو أسهموا فى ذلك التحقيق )١(‏ . 


ويتصل بهذا الحانب العلمى أن أفلاطون نعى على شعراء عصره نفسه أنهم كانوا 
يتملقون الحماهر » وهم ى تملقهم خاضعون لنوعين من الاستبداد : استبداد الجمهور 
واستبداد الحام (9) 


وهذه النظرة العملية هى الى جعلت أفلاطون يرحب فق حمهوريته بالشعراء 
الغنائيين الذين ممجدو ن الأبطال والقدوات الصالحة . فبعد أن طر دهم من من الحمهورية: 
بإسم المبادىء العامة النظرية الميتافيز بقية والخلقية والعلمية كما سبق أن شرحنا » عاد 


فأدخلهم من باب آ خر » الال بالقضائل وأصحاما 5 . 


هذا جوهر فلسفة أفلاطون فيا مبمنا الآن (4) . ولعل لما الفضل فى الإحاء إلى 
تلميذه أرسطو حين كرس جهده الفكرى لارد علا "كا سنشرح بعد ع ياراء 
خالدة فى النقد العالمى . على أنها بعد ذلك غنية من ناحية أخرى . ذلك أن أفلاطون - 
على الرغم من تقريره الإلهام مصدراً للشعر . وعلى الرغم من نزعته الحلقية المباشرة 
فى الدلالات الأدبية » وعلى الرغم من حملته على نزعة الشعراء الحيالية ‏ نراه يرجم 
المبادىء العقلية والفلسفية » ويئزع إلى جائب عبلى فى الحملة على شعراء عصره . وى 
هذا كله نكشف ناحية أخرى أكثر خخصباً » هى نزعته إلى الحانب التجريى ق 


.با٠0٠١ أنلاطون : الجمهورية هوه ب‎ )١( 

8. أنلاطون : الجمهورية موه ب . وأنظر كذلك مقدمة أميل شاميرى نرمطم8©‎ )١( 
©. 1/111 لثر حمة الفرنسية لجمهورية أفلاطون ء طبعة وعن1ء861165-1 9/1 76 © ل‎ 

(0) أنلاطون : الجمهورية ٠.5‏ أ. 

(4) ستذكر كثير] من آراء أفلاطون فى مقار انا اللاحقة » وسنبين أثر ذلك كله فى النقد الحمالى 
'مرق - و تخاصة النقد الصوق - فما بعد . 


مداه “امه 


النتقد » وهى النزعة الى ستنجكى فى نقد تلميذه أرسطو على أعظم جانب من اللخصوبة 
والعمق .: 

هذا » ولفلسفة أفلاطون فى الخطابة ( البلاغة ) صلة قوية بانجاهاته النظرية المتأثرة 
فى نفس الوقت مما ساد عصره من جدل سوفسطاك . 


والخطابة عند أفلاطون لما نفس المعنى الذى كان شائعاً فى عصره وقبل عصره . 
وهو دراسة وجوه الكلام وكيفية تأثره . وقد كانت بذلك ذات صبغة عملية منذ 
وجدت عند اليونان حول نباية القرن الحامس قبل الميلاد . وكان السوفسطائيون 
بلقنون فها كيف يستطيع المرء ام القضاة فى الحا م » ونواب الشعب فى المحتمعات 
السياسية » وكذلك الحماهير » مما يرون إببامهم به من آراء وقضايا عامة . ولا يرى 
أفلاطون رأهم فى اتخاذ الحطابة وسيلة للإهام . يقول أفلاطون على لسان سقراط 
فى محاوره « فيدروس » : « ليس فن الحدال فى الآراء مقصوراً على دور انام 
والختمعات السياسية » ولكن من الواضح أنا إذا عددناه فنا من الفنون بعامة » فإنه 
يكون هو هو فى حميع أنواع الكلام » أى يكون هو الفن الذى يستطيع المرء أن ينتج 
تشااً بن كل الأشياء الى مكن أن ينتج ينها ذلك التشابه )١(‏ » . وقد سبق أن ذكر نا 
أن موضوع محاورة « فيدروس » هو الاهتداء إلى الفضيلة عن طريق المعارف الروحية 
الباقية فى النفس من عالمها (؟) الأعلى . وهذه الفضيلة نوع من المعرفة تمتدى إلها 
الروح . والفضيلة والمعرفة شبىء واحد كما هو الشأن عند سقراط . ويترتب على ذلك 
أن تكون الخطابة الصحيحة ( أو فن الكلام ) - عند أفلاطون - ليست هى نحاولة 
التغرير بالناس أو القضاة » بل هى طريق الوصول إلى المعرفة » أو تشخيص هذه 
المعرفة . وبذا تكون الخطابة نوعاً من الفلسفة الملهمة . والخطابة السيئة تكون 
إما صادرة عن امرىء يقول ما لا يعرف » فيقضى به الجهل إلى تكرار عبارات 
قد تكون مصقولة ولكنها فارغة » فهى نوع من رياضة المرء على صنئعة الكلام 
فحسب » وإما عن امرئء يعرف ما لا يقول » أى يعرف الحق ويتجاهله . فيمارس 
على سامعيه نوعاً من مقدرته على رياضة الكلام () . وى هاتين ال حالتين لا تساعد 








20( أفلاطون : فيدروس لكا 
)١(‏ أنظر هذا الكتاب ص -#٠‏ صم * 
(م) أفلاطون : فيدروس 1567. 
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البلاغة على الوصول إلى المعرفة » بل تكون وسيلة للتضليل . فهى ى هذه الحالة. 
ليست فنآ » ولكنها حرفة تمالية من الفن . « ففن الكلام الحق الذى لا يقود إلى تملك 
الحقيقة لا وجود له » ولن يوجد أبداً» )١(‏ . 

ولابد من توافر مبدأين كى تؤدى الخطابة ‏ فى معناها السابق ‏ إلى الحقيقة . 
أوهما أن يدرك المرء الحنس » ومجمع خصائصه المتفرقة تحت فكرة واحدة ؛ وذلك 
يكون بتحديد الأمر الخاص الذى يريد شرحه . وقد ضرب أفلاطون فى ١‏ فيدروس >. 
مثلا لذلك.بالحب ء فحدد أولا ما هو » ثم عرف ما إذا كان حسناً أو سيئاً . وثانى 
المبدأين : أن يقسم المرء الأشياء إلى أنواعها محيث تظل الأشياء المتجانسة - طبيعية ‏ 
مندرجة تحت جنسها » لا محاول أن يفصل أى جزء مها كا يفعل المثال الردىء الذى. 
يشوه بعمله ما يصنعه من تماثيل (5) . 

وموجز القول أن يكون المنكلم ذا قدرة على التفكير المنطقى السلم فيه صار 
فرعاً نمن فروعها » وقد إزداد هذا الارتباط وضوحاً فى عصور النقد الحقيقة 
والخطباء الفلاسفة هم الخطباء كا يجب أن يكونوا . ويعارضهم أفلاطون بالمغالطن 
السوفسطائيين من خطباء عصره الذى يؤثرون التحدث فيا له مظهر الحقيقة » وهؤلاء 
هم الخطباء المهنيون . هذا ما مخص جوهر الحطابة أو موضوعها » أو ما يجب 
أن يقال . 

وف النقد العربى القدم كان للفلاسفة فضل ترحمة أرسطو وشذرات من مجحب 
أن يعرف إلى من يتوجه فى قورله . فإذا كانت وظيفة الحطابة هى قيادة النفوس لمعرفة 
الحقيقة » و فعلى المرء ‏ لكى يكون قادرا على اللنطابة ‏ أن يعرف ما للنفوس من 
أنواع . وعلى قدر هذه الأنواع تكون الصفحات » وهو ما مختلف به الناس فى 
أخلاقهم . . . ولكل حالة نفسية نوع خاص من الخطابة . . فعلى" » إذن » كى أولد 
فى النفوس نوع من الإقناع » أن أطابق بين كلائى وطبيعتهم » وإذا توافرت للمرء 
هذه المبادىء عرف متى يجب أن يتكلم » ومتى نبجب عليه أن بمتنع عن الكلام » ومى 
يليق أن يكون موجزاً أو مطيلا أو مبالغا » أما قبل الوقوف على هذه المبادىء فلا وسيلة 
له إلى التعرف على ذلك (”) ه . 
)١( 0‏ أفلاطون”: فيدروس .+ 


: . ١١١ المرجم السابق‎ )١( 
أفلاطون : فيدروس 079 أب ولارب.‎ )*( 


اذ 

م يتحدث أفلاطون عن تنظم أجزاء الخطابة فى [جمال » فيقول على لسان سقراط 
مخاطب « فيدروس » : « أحسب أنك توافقتى على أن كل خطاب بحب أن يكون 
منظماً » مثل الكائن الحى » ذا جسم خاص به كا هو » فلا يكون مبتور الرأس 
أو القدم » ولكنه فى جسده وأعضائه مؤلف محيث تتحقى الصلة بن كل عضو 
وآئحر » ثم ببن الأعضاء حيعاً (00)1.. 1 





وهذا لم رد أفلاطون أن"نكون الحطابة ‏ كما كانت عند السوفسطائين - ذات 
قواعلا شكلية ترى إلى إهام الآخرين بصؤاب فكرتنا على أية حال كانت الفكرة » 
ولكنه قضد إلى أن تكون الخطابة هادياً النفوس نحو اليمال والعدالة . فهى عنده 
تستلزم معرفة الحقيقة من جهة » ومعرفة النفس من جهة ثانية » ثم تستلزم على الأخص 
لدى الحطيب أن يكون حريصا على توفير احير للسامعين » محا لهم » كى يقودهم عن, 
طريقها إلى معرفة الحقيقة . 


وفما قدقناه من آراء أفلاطون فى الخطابة » تتوحد اللتطابة ‏ كا يريدها أفلاطون . 
أن تكون - مع الفلسفة . وتكون الخطابة أو فن الكلام ‏ على النحو الكامل الذى 
نشده أفلاطون ‏ أقرب من الشعر فى الوصول إلى الحقيقة ى شكل الحوار الحى الذى 
يتبادله المتكلم مع السامع أمامه . ولهذا يفضل أفلاطون الكلام ‏ فى التعلم - على 
الكتابة » لأن الكتابة تدوين » والندوين يكسب الكلام صبغة الثبوت والاستقرار ؛ 
فيصير جامداً فى صورته أمام القراء . وهذه حال الشعر الوجدانى والمسرحيات (9) . 
وكأن تفضيل أفلاطون الحوار والحديث فى الحخطابة على الكتابة نوع آخر من هجومه 
على الشعر . وى كل ذلك كان هم أفلاطون منصرفاً إلى الوقوف على الحقيقة والاهتداء 
إلى الفضائل والحداية إلا » وكذلك كان تلميذه أرسطو . 

هذا » وقد أفاد أرسطو من تلميذه أفلاطون فى كششير من إدراكه للفنون والغاءة. 
منها » ومنها الأدب » ولكنه خالفه فى كشر من المواضع الأأخرى . ومن أهر ما خالفه 
فيه مبدآن : كان أرسطو شديد الملاحظة للواقع » فكان تجريبياً فى أسسه » فلم يلق. 





)١(‏ نفس المرجع +81 وواضح أن لهذا الإدراك أثْرأ فى إكتشاف أرسطو للوحدة العضوية و 
المسر حيات والملاحم كا ستحدث عنبا فما بعد . 

(؟) نفس المرجم لالا؟ 1م13 . 8 

وأدظر أيفاً ٠‏ .65 عسل 64 .م نأك .م0 ,.5ق8:001 .60 3250 الكملا ا إلا 
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بالا إلى الميتافيزيقية الى حفل مها أفلاطون ليفسر مها وظيفة اللغة وطبيعتها » واعتر 
اللغة بذلك خاصة من خواص الإنسان ء» وهى أداة المعرفة . 


م إن أرسطو يقصر المحاكاة على الفنون الحميلة والنافعة على سواء » ولا يعمم 
امحاكاة فى كل شىء كا فعل أفلاطون . وقد نظر إلى طبيعة الفنون ومقوماتها » 
ففصل بين بعضها وبعضها الآخر على حسب أسسها الفنية » وعلى أساس محاكاتها 
لضور الأشياء ومبزها بذلك عن العلوم فى ميادين المعرفة الأخرى » من ميتافيزيقية 
ونظرية ورياضية وطبيعية وعملية ونتاجية . ولأرسطو أصالة امتاز مها عن سابقيه ى 
إدراكه للغة ووظائفها » جعله يتميز عنهم فى إدراكه لفنؤن اللغة والأدب مخاصة . 
.وسنجمل القول فى ذلك قبل أن ننظر فى الحدود الى ميز مها بعض الأجناس الآدبية 
عن بعض من مأساة وملحمة وخطابة » ثم : نل أخيرا بوجوه نظره فى الأسلوب بعامة . 


0 


الفمس حل الأول 
اللغة عند أرسطو 


لا يستطاع فهم الأدب ووظيفته الإجماعية وخصائصه الفئية عند أرسطو دون 
معرفة نظرية أرسطو فى اللغة نفسها . فاللغة وظيفة عضوية فى الإنسان » وهى كذلك 
أساس طبيعى للفضائل وللصلات الاجرّاعية والسياسية . ووحدة اللغة والكلمات » 
وهى عمقاطعها ننيجة لحركة صوتية » ولكن هذه الحركة الصوئية فى الحقيقة حماية 
عقلبة :]د غرره تعلق الكلطة يدل عل فى دما الجعوت ف الفكر كرك اماج وقاده 
الكلمات و لعانى الأشياء » أى رموز للفهوم الأشياء الحسية أولا » ثم التجريدية 
المتعلقة بمرتبة أعلى من مرائبة الحس . فهى رموز لحالات نفسية هى مادة للفكر » 
فالصوت اللغوى وظيفة عقلية لها دلالها على الكلام الداخلى . وهذه الحالات النفسية 
الى تثيرها اللغة ليست فردية محضة . لأن دلالها على الأشياء ومعانيها ليست طبيعية » 
بل هى وضعية أصطلح علب : فعانيها المشتركة ببن الناس هى الى تعطيها كل قيمتها 
اللغوية . ومذا وحده نستطيع أن نفكر بالكلمات » ونينى حججنا عليها بوصفها 
رموزاً للأشياء . فهى فى الواقع رموز لتجارب أفادها الإنسان بالحس . والذاكرة 
و ا . وهذه الذاكرة تتوافر فى الإنسان وق قليل من 
أنواع الحيوااك . ولكن هذه التجارب تمبدى الإنسان وحده » دون الحيوانات » إلى 
المبادىء العامة العالمية . وذلاك عن طريق القياس والحجة . وبا تتجاوز مرتبة الحس . 
وصلة الكلمات اللغوية بالكلام النفبى - من حيث هى رموز له كصلة الكلمات 
المكتوبة بالكلمات المنطوقة » من حيث إن الأولى رموز للثانية . ويقول أرسطو : 
« الكلمات المنطوقة رموز لحالات النفس » والكلمات المكتوبة رموز للكلمات 
المنطوقة » والكتابة ليست واحدة عند كل الناس » شأنها فى ذلك شأن الكلمات 
المنطوقة . ولكن المحاولات النفسية الى يعد التعبير دليلا مباشراً علها هى هى عند كل 
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الناس » شأنها فى ذلك شأن الأشياء البى تعد هذه الحالات صوراً لها ؛ )١(‏ . 

فالكلام عرايات عقلية متتابعة » وهذه العمليات تستلزم عند أرسطو مبدأً العالمية 
. فى المعانى » وهو ما تستخدم به اللغة أداة الصلات بين الناس : فالتسمية نفسها 
تضيف إلى مو ضوع الحس ما يزيد به عن مجرد وجوده المسى . فإذا قلت « محمداً )4 
مثلا ‏ فهذه التسمية تتضمن مبدأ ١‏ الإنسانية » إضافة إلى تعييئها هذا الشخص 
المعروف ببذا الإسم » ومبدأ « الإنسانية » عالمى فى ذاته وبذلك كانت اللغة عند 
أرسطو رمزاً للفكر » وهى فرق ما بين الإنسان والحيواف . قالنطق والفكر عند 
أرسطو متلازمان . والنطق خاصة الإنسان » وبدون الكلمات لا يتيسر فكر ولا عم . 
وكلمة و لوجوس » فق الأصل معناها اللفظ » ثم صارت تطلق على اللغة » وهى عند 
أرسطو مرادفة للعقل » إما بوصفه قوة من قوى الإنسان الروحية » أو بوصفه عملية 
فكرية » أى أثراً من آثار تللك القوة أو يراد ما المعقول نفسه أى الثىء الذى كان 
مادة الفكر (؟) . ' 

واللغة والفكر كلاهما مستقل عن حقائق الأشياء . فإذا كانت الكلمة حركة 
عضوية ترمز إلى الشىء الحقيق ؛ فالكلام الممثل فى الحمل على العكس من ذلك» 
إذ عو عله عقدة مشعز وحن طليمة ثرا قيفي . والكلمة ترمز إلى ثبى ءما دون 
أن تثبت له صفة أو تنفما . والحمل وحدها هى الى يمكن أن يوجه إلا التصديق 
والتكذيب . واستقلالها عن.حقيقة الأشياء تتمثل فيه مأساة اللغة لدى الإنسان . 
فن الممكن أن أنى عن شىء ما له من خصائص وأن أثبت لخر خصائص ليست 
فى الحقيقة له . وحقاً ليس هناك ما نعم من أن أقول عن شىء أنه أبيض على حين 
أراه أسود ؛ وإلا انتثى الكذب ‏ ضرورة ‏ من اللغة . واللغة هى وسيلتنا للوقرف 
على الأفكار . أو على الكلام النفسى . واللغة تكسب هذه الأآفكار ظاهرة الحالة 
الطبيعية للأشياء » وما يتيسر الحكم علبا . فالمدركات ‏ من حيث هى مدركات - 
متحررة من الخطأ » ولكن الفكر المعبر عنه باللغة هو محال اللنطأ والصواب . وبعض 
الحيوانات عندها حس وخيال وإدراك » ولكن ليس لها فكر . على أن مأساة اللغة 

() أنر: 
.49-2 .م مع تناع تقآ تال سمتاعده1 12 أ عبكم11 12 كته وعطءوعطءء 1 : مستوعوم ععار8 


(؟6 ولذا كان من معانها أيفاً : المنطق أو العلمى » وكانت كلمة. لوجوس 10605 هوضم 
يحرث كثيرء أ أنظر : .177-178 يأك ينزه عمقت .8 .2 
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تت احج اجام عد وح كر وك ل 
المحاجة العقلية” الأخرى المنطبقة عل تلك الحقائق (0 . ١‏ 


واللغة فى كل مياديئها رموز الأفكار » أى محاجة وأقيسة للوصول إلى نتائج 
من نوع ما . والكلام جسم مادته الكلمات » وأجزاؤه نختلف على حساب مادة 
مو ضوعه لوي لام ب المنطق والعلوم , الأخرى . 
ولكنها حميعاً دف إلى غاية واحدة هى التعبير عما هو حقيهٍ ام امار فنا 
جميعاً هو الرجوع إلى الحقائق . فالكلمات والحمل والأقسة مستمدة كلها من الحقيقة 
او الضرورة أو الاحتمال <والتتزورة والاحال عيا ما يقر عله النين: امك فق 
الشعر والخطابة . والشاعر ى مسرحيته يستخدم ما يشبه الأقيسة والحجج من الوسائل 
الفنية الى تؤدى إلى ما يرب إلى تصويره من نتائج . وهو فى هذا يشبه العالم النظرى 
أو العلمى . فعرض.المستحيل أو غير النحتمل على أنه ممكن خطأ فى الشعر وفى العلوم 
مع (؟) . ومهما اختلفت طرق التعبير ووسائله فى الشعر والخطابة والمنطق - 
الئزام التعبيرات الحقيقية للبتاوية المدى . أو من سوق للكلمات الموحية وانحازات 
قْ اخطاية والشعر أحياناً ‏ فإن هناك خاصتين تعدان من فضائل الأسلوب ى 
استعمالات اللغة كلها وهها : الوضؤح والدقة 65 . 

واللغة غايتها نحقيق الصلات بين الإنسان » أو معرفة الإنسان للأشياء . و 
تستيخدم كذلك أداة للتربية والمتعة فى ناحية خاصة من نواحيى النشاط الإتسالىق ء 
وهى نااحية الفن . ولكن بمكن أن تستخدم الأسلوب ومعانى الآلفاظ وسيلة للتلاعب 
بالمعافى لتظهر المستحيل ممكناً » والممكن مستحيلا . والمقياس الذى يرجع إليه ف 


)١(‏ يرى أرسطو أن عليئا أن نستوثق من التجارب ل منها إلى نتائج علمية » وعليئا بعه 


ذلك أن نثق بالنظريات حين يتضح انطباقها على التجارب . 


أنظر أرسطور : يكن ,31 ,نه 76 ,10 ,111 ,تتتقستهة كع مء نومع ها 16 
,50 نأك .02 يمتععقم .8 


69 غير أنه توجد مبررات لعرض المستسيل فى الشعر' » وذلك فى حالات خاصة سنشرحها بعد قليل 0 
ونبادر هنا فنقول أن هذه الحالات من المبالغات فى المدح والهجاء أستّر سالا مع الخيال كا قد يتوهم . 
(م) أنظر : 50 .م كه .مه رعهةت .8 8 
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الحكم على الاغة وصواءها قد يزجع إلى طبيعة الأشياء فى العلوم » أو إلى المقاييس . 

المنطقية الى سهدى إلها المنطق » أو إلى أسس الفن كما سهدى إلا العقل السلم. 

.وطريق الاهتداء إلى الحكم الصحيح هو تحليل اللغة بما يتضمن تحليل الكلمات 

.ونحديد معانها » والبحث فى الحمل وصححها بوصفها بنية رمزية للحقائق » وكذلك 
تخليل الفكرة كما هو مدلول علبا فى اللغة » ثم الرجوع إلى الأشياء الى هى مدلول 
الفكر )١(‏ . ولا يتوقف استكناه الحقائق ق على معرفة طرق المحاجة فحسب » ولا على 
الرجوع لطبائع الأشياء وحدها » ولكن يتوقف كذلك على نحديد معانى الكلمات 
واستعمالها فى الحمل ؛ إذ الكلمات فى الحمل رموز للمعانى » وى هذا ما يكشف 

عن الفرق بين من محاجون لذات الحاجة كالسوفسطائيين مثلا » وبين من يسلكون 

الطريق السوى فى تنظم الأفكار . وكثيرا ما يلجأ السرفسطائيون إلى المفارقات 
اللفظية . والسوفسطائيون - كفي رهم ح ايست موق اللغة والإقناع » ولكهم لا يتقيدون 
كفي رهم بالقم الموضوعية من خلقيةواجماعية . ولهذا يجب أن'نبحث عن المضمون (5) ) 
لا نقتصر على البحث فى الكلمات وخصائصها العرضية الى لا تمس جوهر اللقيقة . 
عن اتوك ايلا الات جر !ا ات كارا عل ارك ا 1 عر 
إل ظلروق تشريعه + فلا انطبقه حرفا » » بل نعتد بالروح الى وضع مما » ولا ننظر 
كذلك إلى العمل ولكن إلى الغاية مه » تولا تعر الخرء بل الكل . 


واللغة ى جانها العلمى نتضمن عملا هادفاً لغاية . وهذه الغاية يحددها الفكر 
وتشف عنها اللغة ؛ فتصبح دعوة مشتركة بين الناس . ومن هنا أمكن أن تخضع اللغة 
من الناحية العملية إلى مبدأ عقلى وقاعدة . وى هذا الحانب العقلى أساس الفضائل عند 
أرسطو . وهذا أخص ما عتاز به الإنسان » لأنه هو الحيوان الوحيد الذى وهب العقل 
فتيسر له العلم عن طريقه » ولم يتيسر له العلم إلا باللغة . فالغاية الحلقية وراء غايات 
اللغة العملية » قيجب ألا يكون ميدان النشاط الإنسانى فى الكلام عبثاً أو هادفاً إلى 
عبث . ولهذا كان علينا أن ننظر إلى العمل الأدلى كلا ومحموعا لا على حسب جزء 


ه1١66‎ 1954 امرجم السابيق ص‎ )١( 

)١(‏ يوك أرسطو أهية كبرى للمجج والأقيسة الكلامية على شرط رباطها بتجارب الحس » ليقطع 
“الطريق على السوفسطائيين فى حججهم الى ليس لا إلا مظهر الحجج وهى فى الواقع هروب من الحقيقة . أنظر : 
المرجم السابق صن ٠٠4‏ ب ٠.5‏ وكذا : .67 8 2 ,165 ,آآلآ ,همتهانارع2 عناعتطمه5 


د لد 

أو فقرة منه فحسب » وذلك لتنضح الغاية الحدية منه » وحى فى الحطابة - وهى, 
كالحدل غايها الإقناع فى ذاته » فيمكن أن تستخدم للشىء وضده - يؤكد أرسطو 
ايها الحلقية فى غر موضع . فيقول مثلا : « جب أن يكون المرء ذا قدرة على 
الإقناع ما يضاد قضيته » لا لأجل أن يقوم بالأمرين مع دون تفرقة » ( إذ بحب 
ألا تقنع مما يضاد الأخلاق) » ولكن لثلا مجهل المرء طريقة وضع المسائل » وليكون 
قادرآ على تنفيذ حجج من بجادل ضد العدالة . . والخطابة والحدل ‏ وحدهها من 
بن فنون القول - يعالحان القضايا المتناقضة على سواء . على أنه ليس معى ذلك أن 
هذه الموضوعات ممكن أن نكون ذات قيمة واحدة . فالخطاب الحق والخطاب 
الأكثر مطابقة لقواعد الحلق هما دائماً أصلح للتعقل والإقناع 6 )١(‏ . ولذا بعد أرسطو 
الحطابة فرعا من المنطق ومن عم الأخلاق والياسة معآ . ذلك أن أرسطو يعتقد أن 
الأخلاق الفردية تقود إلى الأخلاق الاجتاعية . والخطابة ذات قيمة تربوية للمواطن 
لأنها تيسر للمواطنن الدفاع عن نظم الحكم (5) . والرجل الخير مواطن صالح » 
ولا يكون ذلك إلا فى حكومة صالحة » والكلام الفنى الصادر عن العقلهو الذى 
تتحدد به نظم الحكم » وهو وسيلة الإصلاح » لأن الناس كثيرا ما يرجعون عن 
عاداتهم نحكم العقل . والعقل أساس ال حياة الفاضلة . وأرسطو ينكر على سقراط 
قوله إن الفضيلة والعمّل ( أو المعرفة ) « لوجوس وموه1 شبىء واحد ء ولكنه 
يؤكد مع ذلك أن الفضائل تستازم العقل وتتوقف عليه » فكل الرذائل فى تضاد مع 
العقل الصائب . والفضائل الحلقية والفكرية أساس للسعادة . « والكلام هو الذى 
يجلى النافع وغير النافع ويبين العدل من الظلم » لآنه خاصة الإنسان الى تمزه من 
الحبو انات الأخرى . فالإنسان وحده هو الذى يدرك الخير والشير والعدل 
والظلم وما إلبا » واشّراك الحنس الإنسانى فى هذه الأشياء هو الذى أتاح تكوين 
الأسرة والحكومة (”) » . فالكلام عند أرسطو له رسالة جوهرية » وله صلة 
وثيقة بالعلوم النظرية والعملية : وفنون اللغة كعلومها ليست محرد أقوال 
يرسلها قائلها دون هدب » ولا قيمة لها إذا لم تساعد على تحقيق احير والسعادة للإنسان 





(0) أنظر : وز 7 ج 1253 ,2 ,1 .كه ألتلدم : عاأماكلية 
(؟) أنظر المرجم السابق : جهغ ل“ وكذا : 192 - 191 .م يأك .مه ,86 .5 .]ا 
(0) أنظر : 2 ,15 ,7 - 2 رط 1355 ,آ ,آ كدوتماقطظ : علاماكاتة 
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والفنان كالعالم يس له مطلق الحرية فها يقول "كا يرمم خياله » وانما وظيفته اجماعية 
خلقية . فإذا أساء استعمال موهبته انقلبت شراً مستطيراً . يقول أرسطو : « سيعتر ضون 
بأن الإنسان قد يضر ضرراً بليغآً حن يسبىء استعمال هذه الموهبة الكلامية ذات 
الحدين » ولكن » إذا اسثثنينا الفضيلة » يستطاع أن يقال ذلك عن كل نوع من 
أنواع احير » ومخاصة عما هو أكثر نفعاً : مثل القوة والصحة والغنى ورئاسة اليش . 
وعل قدر المنفعة فى صواب التطبيق يكون الضرر فى الشطط والإساءة ؛ . والفرق بين 
السوفسطائ ( المغالط ) وغيره » ليس فى الموهية »ولكن ف القصد )١(‏ . 


وكثير من الأشياء موجود طبيعة » وهى مختلف عن نتاج الفن فى أن فا ذانها 
ا لو ريا » فهى تتحرك أو تسكن . وبعضها ينمو أو ينقص تبعاً 
لمبادىء ثابتة بيولوجية أو غير بيولوجية » وهذه الأشياء الطبيعية تنظم الحماد والنبات 
والخيوان . وهى موضوعات العلوم والطبيعة . والعلوم مقسمة بدورها إلى طبيعية 
وبيولوجية ونفسية . . . ومنها العلوم الرياضية » لان طِا صلة بالمادة والأشياء » 
على الرغم من نزوعها إلى التجريد اغخض ومن بخاة العلوم كذلك الميتافيزيقا » 
لا لآنها تبحث فيا وراء الطبيعة » وفما لاا حدود له . بل لأهاتبحث فى نظام الأشياء 
وعلاقاتها بعضها ببعض » ثم عن السبب الأول لحركتها وهو مبدأ الوجود » وهو 
ما لا ممكن أن يعتربه تغير ما » وهو واجب الوجود . وهذهالآنواع من العلوم ‏ 
طبيعية ورياضية وميتافزيقية- هى ما تسمى كاوه لعزي عل لزني يواه 
موضوعها وطرقها وبراهيها .)١(‏ وهى تبحث فق حقائق سابقة تستمد منها معارفها 
وحججها » فلا بمكن أن تكون” نتائج البحث فبا مختلفة » فهى ضرورية ف 
استدلالها » وهى تتناول جواهر الأشياء أى لوازمها الثابثة لها » .ولههذا كانت نتانجها 
عامة عالمبة » لا موقوتة ثة عارضة (”7) . 


وليس الآمر كذلك فها يسميه أرسطو العلوم العلمية والنتاجية » كالسياسة 
والأخلاق » وكذلك فنون الأدب من' شعر وخطابة » فمادة موضوعها لا تتبح مثل 
هذه النتائج الحتمية المعهودة فى نحوث العلوم النظرية . إذ البحث فى الفضائل والرذائل . 

)١(‏ أنظر : 2 , 15 , 2-7 5 1355 ,1 ,1 رعتاوأءهأفط8 : عاماوتقتة 

)١(‏ هذا هو ما ييسته أرسطو فى كتابه ٠:‏ وعزوتوطاط فيبحث ف مادة الأشياء الطبيعية وشكلهارمكانها 
وزمها وحركاتها » ما لا صلة مباشرة له بموضومنا . 

(©) أنظر : 0 - 219 بر أك مه ,عمدت .5 .52 
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أو فى المأساة وأسسها الفنية مثلا » لا يتضمن شروحا لحواهر أشياء طبيعية » إذ هو بحت 
فى اعتبارات متعلقة بأشياء بمكن أن تد تتغغر على سحسب إرادة الإنسان واختياره . ومعرفتها 
تستلزم تحديد ما ينبغى لها من خصائص » وقد تزيد مدلولاتما أو تنتقص . فمعرفة 
الرذائل والآهواء لا تؤثر فى القوانين النفسية لعوارضها » ولكن بمكن أن تؤدى ‏ عن 
طريق التعود والممارسة ‏ إلى الاهتداء إلى الفضيلة . وليست هناك فضائل محدودة 
المعالم تحديداً طبيعياً . و كذلك الشأن فى الأشكال والنظم الفنية . وقد يراعى فى تحديد 
معالمها الأسباب الطبيعية أو الإنسانية » كما يحب أن تراعى المستلر مات الفنية فى الأجزاء 
الى يتكون منها الفن » محيث تكون ملائمة محققة للغاية منها . وسبتدى إلى ذلك بالعقل 
الصائب . ولكن المبادىء لا تسن قبا على أنما ضرورية حتمية كا فى العلوم النظرية . 
فطريقة رجل السياسة فى علمى الأخلاق والسياسة كطريقة الناقد للشعر » تتوقف على 
استخدام منج منطى تشبيه من هذه الناحية بالميج المتبع فى العلوم النظرية . ولكنه 
مختلف عنه اختلاف منهج كل علم عن الآخر )١(‏ . 


وعلوم اللغة عند أرسطو هى المنطق اوالحطابة والشعر . وهى الفنون القولية . وهى 
من مستلزمات العمل والنتاج ؛ وليست مجرد كلام يصاغ لذات التكم . والفرق بين 
استعمال اللغة لغاية علمية واستعمالها لغاية عملية أساسه العلم هو أنها فى الحالة الأولى 
أقيسة وبراهين للوقوف على خصائص الأشياء الثابتة لما » وى الخالة الثانية يقصد منها 
الإثارة لعمل لحر أو التعبير عن آثاره . وتمتاز الفنون والآداب مع ذلك بأسسها الفنية 
الحمالية . وفنون اللغة نفسها ذات مناهج مختلفة تبعاً لغاياتما امختلفة فالمنطق تعرف به 
الأقيسة والير اهين » وبمز به صحيحها من فاسدها » وما هو جوهرى مما هو عرضى . 
و يشارك العلوم النظرية والعلمية فى ميادينها امختلفة . وبمتاز عنها بأن مادة موضوعه غير 
5 . ولذا تختلف طرق البحث فيه عن طرق البحث فى كل مما . وللخطابة صلة 
ل . فهى مثله غير محددة الموضوع (؟) » وبه تنظم حججها وأقيسها » 
ولكها تختلف عنه فى غرضها وهو الإقناع » د آنا لا حدق هن لقانت فى تاغل 
حسب ما وصل إليه العلماء والمتخصصون » بل تبحث فى كيفية تقديم مجموعة من 


)١(‏ أنظر : 81507 عط أه فلماسع مسد لمن ,علاماكاعة : معوع 12 موا 
.6 .م ,1948 ,05-1010 بأمء توعمماعع2آ1 
وكذا : 0 سس 219 .ص باك زه رقضهت .12.5 
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الحقائق إلى جمهور خاص على نحو ينتج عنه أكير أثر مراد » فيقف اللخطيب بها على 
ما تمكن أن يكون له من أثر فى الجمهور )١(‏ 2 وبذا لا يقتصر على أداء موضوعه 
بعبارات مساوية له » بل يقصد إلى إقناع جمهوره الخاص بمختلف وسائل الإقناع . 
ويقتضى ذلك النظر فى أجزاء الخطابة . ونظامها حيث تلائم جمهوره . ثم ينظر أرسطو 
إلى الخطابة بعد ذلك من الناحية الفنية فى الأسلوب ودقته ومطابقته لملابسات الحمهور(؟) 


و للشعر صلة بالخطابة من ناحية المقولة والأسلوب (") ؛ على ما بِيهما من فروق 
فى الوحدة الفنية وفى النظم . والشعر كذلك صلة بالعلوم » لأن غايته المعرفة » وهى 
غير منفصلة عن غاية العلوم النظرية والعملية . والشعر فى جوهره تمكن أن يكون عمليا 
فق الرو اق الخلذق: النامن. + وعلسا .فى شر وجة لنطق اللوادف + لمكن انكر إلنه 
لذلك باعتبار نتائجه العملية والعلمية . وقد عالج أرسطو الشعر من الناحية الربوية فى 
كتاب السياسة»ودرس مواقف الشعراء وما يسوقون من حكم خلقية ى كتاب الأخلاق 
ودنطاظ ممعطمودوم :2 » كا تحدث عن ناحية الشعر ال ميثولوجية فى كتابه فى الميتافيزيقا. 
ويمكن تقوم النثعر بعد ذلك بوحدته اللحاصة أو بأثره فى الحمهور » أو محا كاته 
للأعمال والأشياء الطبيعية . والنظر إليه فى ذاته هو ما يسميه أرسطو : ٠‏ لذاته الخاصه 
به » » أى ما يثيره من أثر فى الحمهور . ولا بد أن يكون هذا التمهور على عم و خرة 
بتقوم خمصائص الأثر الفنى . ومن الناس من لا يتأثرون إلا بصفات عارضة للشعر » 
وبالظروف الى نظم فبا . والبحث عن مثل هذه التأثرات دون ربطها مخصائص الشعر 
ذاته قد يزودنا بمعلومات عن جمهور خاص . ولكن هذه المعلومات لاتدخل ق 

صمم العمل الى (4) . والنظر إلى الشعر فى ذاته ‏ من الناحية الفنية ‏ يقتضى النظر 
الخدت ١‏ لساك 6 د ددن اميا دو كان بر ا يد 


)00 يبحث أرسطو ف الصلة بين المنطق والحطابة فى اللطابة » الكتاب الأول » أنظر خاصة الفصل 
الأول والثافى » ثم يعود إلى ذلك فى الكتاب الثانى من الخطابة من بدء الفصل الثامن عشر إلى آخر الكتاب » 
وسنعود إلى شى' من تفصيل القول فيه عندما نتكلم فى الخطابة . 

(؟) يتحدث أرسطو عن الأسلوب ف الكتاب الثالث من الخطابة » وإن كان قد أشار إلى ثىء من ذلك 
فى الكتاب الأول . 

(م) وكذلك يحيل أرسطو فى كتابة : « الشعر » تفصيل القول فى ذلك على كتابه : المطابة » وسنعوه 
إلى ذلك فى حديثنا عن الشعر عند أرسطى . 

(4) كاستدلال بالشعر عل حالة اجتّاعية خاصة » أو عل حالة نفسية » أنفظر + ,6مةع© .8 .+ 

4 2م أك لحرن 


جد لوقه 
شئون الطبيعة والحياة » لا بوصفه تقريراً عما حدث فى الماضى أو محدث فى الحاضر » 
بل بوصفه تعبي رأ فنيا له طبيعته الخاصة الى لا تتوقف على مراعاة وقائع التاريخ .)١(‏ 
ونهذا كله كانت اللغة ‏ عند أرسطو ‏ من مقتضيات الحياة المدنية ومستلزماتما . 
وكا نشأت بفضلها العلوم لدراسة طبيعة الإنسان والأشياء » فساعدت على وجود 
الحياة المدنية » نشأت كذلك الفنون عامة وفئون القول خاصة لتؤثر فى العادة والفكر » 
ختتوافر التربية الصالحة . وقد ينظر إلى العمل الفنى فى ذاته للذاته الخاصة به » كما يبحث 
فى العلي » لا للإحاطة. بوسائل خاصة بغية استخدامها لغرض خاص » ولكن يبحث 
فيه للذة البحث » ولأأنه خاصة الإنسان البى ممتاز مها عن سائر الحيوان . ولكن اعتبار 
العلوم والفنون لذابما لا غناء فيه » ولا يصح أن يصرفنا عما بمكن أن تؤثر به ف 
الحياة المدنية » وعما تكشف عنه من جلاء الحقائق وتبيئة وسائل احير » وتثبيت دعاتم 
الحلق وى هذا تنتلاق العلوم والفنون فى غايانما 1 بالرغم من اختلافها فها بِينها كا 
أشرنا إليه فيا سبق . على أن فنون الأدب من الشعر بأنواعه » ومن الخطابة » مختلفة 
كذلك فيا ينها فى طبيعتها ونخصائصها الفنية » وهو ما نتناوله الآن بشىء من التفصيل . 


)١(‏ هذا ما يفصله أرسطو ف الشعر فى مواضع مختلفة » و لنا إليه عودة بمد تليل ه 


العص لالبانى 
الشعسر عند أرسطو 
١0)‏ 
نظرية المحاكاة ومفهوم الشعر عند أرسطو 


بحصر أرسطو المحاكاة فى الفنون » سواء كانت فنونآ جميلة كالموسيى والرمم 
والشعر » أم فنونا عملية نفعية كفن البناء والنجارة مثلا » على حين يعمم أفلاطون 
امحاكاة فى كل الموجودات » ويفسر مها أنواع المعارف الحتلفة » ومها الشعر والفن 
كا رأينا )١(‏ . وبيما يعد أفلاطون حاكاة الفنون احميلة للأشياء أقل مرتبة من العم ومن 
الصناعة لأن فبا بعداً عن إدراك جوءهر الحقائق » ولآن جهدها ينحصر فى نقل مظاهر 
وخيالاتها الحسية )١(‏ » إذا أرسطو يعد المحاكاة أعظر من الحقيقة ومن الواقع . 
والفنون عند أرسطو متحاكى الطبيعة » فتساعد على فهمها . فالفن ‏ شأنه شأن النظم 
الهذيبية والتربوية ‏ يكل ما لم تكملة الطبيعة (7) . والفن يتمم ما تعجز الطبيعة عن 
إنمامه » » لآنه فى محاكاته يكشف عما ينتقصها(4) . والفن مجارى الطبيعة » ومبدف إلى 
أغراض » وله مناهج وفكرة يقصد من ورائها إلى [كال ما فى الطبيعة بوسائلها . 
فالطبيعة فها الحصان لخدمة الإنسان » والفن يصنع السرير أو البيت(ه) . 


فامحاكاة ليست قصراً غلى إنتاج ما فى الطبيعة » أو على نقل صورة للها »وليست 
كذلاك وقوفاً من الففان عنك حدود التشابه الخارجى للأشياء 34 ولكها مما كاة 
لجوهر ما ف الطبيعة لإكالها وجلاء أغراضها . 


, عن هذا الكتاب‎ ١١ أنظر س‎ )١( 
. أنظر صن م9 74 من هذا الكتاب‎ )0( 


(0) أنظر : 1م ,(71) 197 رممناتامم : قلاماكائةق 
(4) أنظر »؛ 8 ,11 كعنووطم : عااماوتقة 
(5) أنظر : ى 9 ,1آآ] وندأووطمفاع2/1 


وكقا ؛ ب . يت 0 ااا 4ل 2 


44م 


فالأيقاع والإنسجام(١)‏ فى الموسيق » والأيقاعء وحده فى الرقص »ء لا محامى 
١‏ عظين اليرت أوالجسم ؛ ولكن محاكى مما الأخلاق والوجدانات والأفعال (7) 
ال اي سر ور ا 
نخاكى جوهر الأشياء (") . ويعنى أرسطو » مخاصة » بفنون الحا كاة الجميلة » ومنها 
الفسعر. 
والشعر » فيا يرى أرسطو » مثل الموسيبى والرمم ى محا كاته الطبيعة .وفنون 
امحاكاة هذه تختلف فى وسائل المحاكاة وى موضوعها . أما فها مخص الوسائل» فإن 
الرسم محاكى الأشياء الى يصورها بالألوان والرسوم » والموسيى تحاكى بالأصوات 
يع وجا ٠‏ والنوث القولية تحاحى الأشياء اكلام » ومناما يتين مع الكلام 
بوسائل الفئون الأخرى من إيقاع ول نووزن » مثل اللمأساة واللملهاة(؛) . وتختلف 
هذه الفنون كذلك قى موضوع مما كاتها أى مضمون الموسيى نحا كيان المناظر والأصوات 
من حيث دلالها على العواطف والأخلاق كما سبق » والشعر محاكى أفعال الناس . 
وكذلك تختلف هذه الفنون باختلاف أنواع مضمونما . فنها ما محاكى النواحى الفاضلة 
المحمودة كالمدائح والملحمة والمأساة . ومنها ما محاكى الحوانب المر ذو لة كالحجاء والملهاة. 
وتوجد ى 0 والرسم هذه الفروق أيضا من معالجتها للجوانب الفاضلةأوالشريرة . 


م مختلف أجناس الشعر قى أسلوءبها » فنْها ما حاكى عن طريقٌ القصص كا فى 
ا" . وقد يقع 
فى القصص أن محاكى الأشخاص وهم يفغلون » قى حوار مباشر ٠فيكتسب(ه)‏ 


)١(‏ الإيقاع وصبطنبرم هو نظام الحركات الجسمية : أو الصوتية مما تشتمل عليه من أزمنة 
تتخلل النم و النقرات المتنقل بعضها إلى بعضى . والانسجام 26410016 هو اتأليف الجميل ببنالتفمات . 
(؟) أنظر: : 5 : عناتامم : علاماولدم 

وكذا : أرسطو : فن الشمر ١44‏ أ 

() أرسطو : فن الشعر » الفصل الأول والثاق . 

(4) كانت المأساة والملهاة فى اليوئان يستعان بأتاشيد الجوقة الموقعة على عزن الناى . 

أنظر : ,لإ2860غا: 770105 رعسغةمعائنآ لأقعاوموكت م ممتمةمصه© لعمل:0 هط]1 

8ن د / 

)6( ستتحدث عن ملحمى هومير وس فما بعد حين نتكلم فى الملحمة فى هذا الفصل ‏ أنظر : أن 
ألشير » الفصل الأول والثانى والثالث . وى أجزاء من هاتين الملحمتين يقدم هوميروس فى حوار كما فى 
المسرح . ويمتدح أرسطو هذا المسلك من هوميروس . لأن الملحمة تكتسب طابعاً درامياً » أنظر أرسطو : 
فن الشعر م44١‏ أء ٠٠١‏ :م؟ » ونظرة أرسطو ذات قيمة فتية حى فيا بخص القصص ف المصر الحديث 


١‏ © ده 
القصص طابعاً درامياً حموداً : كا كان يفعل هرمير وس . 
ولبيسان صلة الشعر بنظرية المحاكاة نتحدث أولا فى مفهوم الشعرونشأته » ثم ى 
المحاكاة وطرقها : 


١‏ مفهوم الشعر عند أرسطو ينحصر فق المحاكاة . أى تمثل أفعال الناس ما بين 
خيرة وشريرة » بحيث تكون مرتبة الأجزاء على نحو يعطبها طابع الضرورة أو طابع 
لقره مرو ا اي الحق عند أرسطو يتجلى فى المأساة 
والملحمة والملقاة . ة ١‏ هى الى تفرق ما بين الشعر والثثر.. فإذا نقظم 
0 0 الطبيعة فَإِنْه يسمى عادة شاعراً » والحقيقة 
أنه ليس بشاعر ٠٠‏ فلا وجه للمقارئة ببن هومير وس وإمبدو كلي س(1) إلافى الوزن . 
ولهذا مخلق بنا أن نسمى أحدهما ( هوميروس ) شاعرا » والآخخر طبيعيا أولى منه 
بشاعراً(؟) ؛ وقد يكون الكلام ذا طابع شعرى على حين لا وزن له كامحاورات 
السقراطية(”) . وكان هوميروس لدى أرسطو شاعراً فحلا »لا لأنه برع فى فخامة 
الديباجية الشعرية فحسن » «١‏ بل ولأنه جعل محاكياته فى شعره ذات طابع درامى 6. 
يفصد تقدم الأفعال تقدعاً مسرحاً » ٠‏ تتمثل فيه الوقائع حية » ويتعرف ما على 
حقيقة الأشخاص والأحداث تعريفاً منتظماً منسق الأجزاء(4) . 


وهذا الإدراك للشعر مختلف إختلافاً جوهرياً عن إدراك العرب له . فالشعر 
العربى ينحصر أو يكاد فى الشعر الغناتى . وفيه يتغنى الشاعر بعواطفه ومشاعره » 
الفردية » من حب ومدح ورثاء وفخر وهجاء ٠٠٠١‏ حيث ينطوى الشاعر على نفسه 
فيععر عما يبدو له من خواطر » لا يأبه فها بآراء الآخرين » بل قد لا يعبأ بالحقائق 
والنظ الاجرّاعية » لأن ذاته وغاياته وأهدافه الفردية هى شغله الشاغل فى نظمه » 
وهى تشغل الخزء ء الأكير فى مادة موضوعاته . حقآ لا ينكره إنسان أن المشاعر 
الذاتية الصادقة قد تمثل ما تجيش به غواطف الشاعر أو خواطره . بل قد تتلاق 


)١(‏ عالم وشاعر يوناى ولد فى الربع الأول من ألقرت الحامسس قبل الميلاد » وأرسطو يقصد قصيدته 
فى الطبيعة » . لأن موضوعها حقائق علمية » وأميدو كليس ناظم رسائل شعرية غير قصيدته السابقة . ولعل 
هذا اليب فى أن أرسطو ف موضع آخر 70 .588 ,0685م 5ع.1 مدع بقول عنه أن أملويه شعرى . 

ع أنظر َ أرسطو : فن الشمعر /ا1414١!‏ سا . 

(©) المرجم السابق 1١4417‏ ب 6 38. 

©) ائرجم اللسابق م44١‏ ب »2 م# م9 , 


أهس 

فها مشاعر آآخرين ممن يشهون الشاعر » ويكون لما بذلك دلالة إجماعية خطيرة » 
ولكنها - على أية حال ترجع إلى اعتبارات ليست فى جوهرها موضرعية . . 

ومنذ عصر الرومائتيكين حفلتالاداب الأوروبية بالشعر الغنانى » ولكن 
شعراءهم غالبا ماكانوا يربطون بين مشاعرهم الفردية وما تضيق به بيثام من نظلم 
ومظالم » حبى كانت فرديهم ذات طابع ثورى خطير الدلالة والأئر فى جنمعاتم (1). 
وق الأدب الأورونى الحديث يفرق مؤرخوه بين الشعر فى ذاتهوالمسرحية الى قلما 
تكون شع راً(؟) . ش 

أما أرسطو فإنه يرى غير ذلك . فهو لا يقم وزنآ للشعر الغنانى . لأنه أثر الوعى 
الفردى » ثم لأنه خال من مقومات الفن ذى الأغراض الاجماعية '» وهو الفن الحق 
كا يراه أرسطو . و هذا لم يدخل أرسطو الشعر الغنائى فى قضاياه الأدبية » حى 
إن أناشيد الحوقة ( الكورس ) - وهى تمثل جانباً غنائياً فى المسرحية لم يجعل لها 
أرسطو المنزلة الأولى قى أجزاء المسرحية » بل لم يذكرها إلا من ناحية أثرها فى, 
الفعل » أى فى مجرد حوادث المسرحية() . ولا نرى فى كتاب الشعر ذكراً لكبار 
الشعراء الغنائيين من القدماء . مثل الشاعرة سافو «طووده الى ولدت حوالى 
متتصف القرن السابع قبل الميلاد » والشاعر سيمونيدس 4وهلئنهمتة5 وبنداروس 

و20 ( ولد حوالى سنة 7ه أوسنة 18ه قبل الميلاد) . وقد أشار أرسطو إلى 
الشعر الغناق وهو بسبيل بيان نشأة المسرحية. فبين أنه كان مرحلة أولى ممهدة لوجود 
لمأساة والملهاة اللذين هما أعلى منه شأنآ : ٠‏ ولقد انقسم الشعر وفقا لطباع الشعراء . 
فذو النفوس النبيلة حاكوا الأفعال النبيلة وأعمال الفضلاء'. وذو النفوس الحسيسة 
حاكوا أفعال الأدباء » فأنشأوا الأهاجى » على حين أنشأ الآخرون الراتيل 
الدينية ( ق تمجيد الالمة ) والمدائح ( ف. تمجيد الأبطال) 463 . ثم ارتقت الأهاجى 
فصارت ذات طايع درامى » بعد أن كانت حكاية المهازل والمخازى الفردية » 


(1) أنظر فى ذلك كتاني : « الرومانتيكية : » » خاصة الباب الأول والثاف . 
)0( يكاد يكون الثمر فى العصر الحديث قصرا على الشعر الوجداق » وسنشرح نظلريات الشعر 
الحديث واتجاهاته فى الآداب العالمية . وآراء مذاهب التقد المعاصرة فيه » فى ألياب الثالث من هذا الكتاب . 
(م) أنظر : أرسطو : الشير 140٠0‏ أ. 
(4) المرجم السابق م44١‏ ب م؟ ء عم ء والوزن الهجافٌ إسمه الوزن الايامىء علاوتطاهة.آ1 
ومعتاه أصلا الثر اشق بالشتائم . 


شد لاهنت 

كنا كانت الملحمة أساس المأساة . و وهذده الفروع الأدببة الأخيرة ( المآساة 
والملهاة ) أجل وأعلى مقاماً من الأولى(١)‏ » . ويشيد أرسطو بالشاعر أقراطيس لأنه 
أول من هجر الهجمات الشخصية فى الهجاء ليعالج الموضوعات العامة فى الملاهى(1). 
فالشعرالذى يعتد به أرسطو هو الشعر الموضوعى الذى يعالج أفعالا عامة٠٠والفعل‏ هو 
روح الشعر عند أرسطو » لأن الحكاية أو الخرافة ومطابدحم الى هى سدى 
المسرحية ولحمها ‏ ( وهى كذلك فى الملحمة (- تمثل لنا الإنسان وهو يعمل . 
والعمل هو غاية الإرادة ؛ وبدونه تصير الإرادة جرد إمكانيات لا وزن لما. وا 

يدفع إلى العمل . والمحاكاة ‏ وهى موضوع الفنون حميعاً ‏ وسيلة من وسائل العلم . 


وق ذلك كله لا يتحدث أرسطو عن الشعر الغنانى إلا على مرحلة تمهيدية 
تلشعر الموضوعى المعتل به وحده عنده . فهو [نما يتحدث عنه ممناسبة نشأة الشعر . 
وعنده أن الشعر نشأ أصلا عن غريزة الحاكاة الى تظهر فى الإنسان منذ الطفولة » 
وما يكتسب معارفه الأولية . وهذه الغريزة هى الى تدفعه إلى حب الاستطلاع 
والرغية فى الإستزادة من المعرفة . « والإنسان مختلف عن سائر الحيوان فى كونه 
أكثرها استعداداً للمحاكاة ٠‏ . والشاهد على هذا ما نراه من -حب الإنسان لرؤية 
الأشياء المصورة محكمة التصوير » حبّى لو كانت هذه الأشياء ق الطبيعة ثما يؤذى 
منظرها » كصور الحيوانات المسيسة والحيف . والمحاكاة معرفة وتعلم . والتعلم لذيذ 
فى ذائه لدى سائر الناس » ومخاصة الفلاسفة . « فدحن نسر“هرؤية الصور لأننا نفيد 
من مشاهدتها علماً ونستنبط ما تدل عليه » كأن نقول : إن هذه الصورة صورة فلان 3 
فإن لم نكن رأينا موضوعها من قبل فإنها تسرنا ‏ لا بوصفها محاكاة ‏ ولكن لاتقان 
صناعتها » أو لألوانها وما شاكل ذلك . ولما كانت غريزة المحاكاة طبيعية فينا » 
شأنها شأن اللحن والإيقاع (إذ من الواضح أن الأوزان ما هى إلا أجزاء من الإيقاعات) 
كان أكنر الناس حظاً من هذه المواهب » فى البدء » هم الذين تقدموا شيثاً فشيئاً 
وإرنجلوا » ومن ارنجالهم ولد الشعر(") » . فالشعر فى جوهره تعرف أو محاكاة 


(1) نقس المرجم 145 أ مسدهة. 

(1) نفس المرجع ١445‏ ب 8 ل 7؟ وقد أطلنا قليلا فى هذه المسألة لأنها كانت مطموسة فى“ القديم 

. ى' التراجم العربية » ولهذا فقد كتاب الشعر أثره عند المرب » لأن هؤلاء تروا الملهاة بالأمجية » والمأساة 

بالمديح فسخوا تضايا أرسطو . ولا يزال هذا" الحطأ الذى بمض من وازنوا بين نقد أرسطو وبين المرب . 
() الشعر لأرسطو م144١‏ ب 


د "اةب 


للأفعال » ويستعان فى هله المجحاكاة باللحن والإيقاع . وقد قسّم أرسطو الشعر إلى 
أنواع على حسب الفعل . فالأهاجى حاكت الفعل الحسيس » وحين ارتقت كونت 
الملهاة » كا قلدت التراتيل الدينية والمدائح والأفعال النبيلة » ونشأت عنهما الملحمة » 
' وحين ارتقت الملحمة نشأت عنها المأساة )١(‏ . والمأساة والملحمة والملهاة هى 
الشعر المعتد به عند أرسطو . وحولها يدور حديثه فى المحاكاة . 

؟ ‏ والحاكاة فى أجناس الشعر السابقة تستلزم أن يكون الشاعر موضوعياً » وعن 
طريق تصويره الصادق لمواقئ الإنسان تعمل المحاكاة عملها . ويرتب الشاعر هذه 
المواقف فى حكايته حيث تبدو نتائج ضرورية أو محتملة لما ساق من وقائع . ولهذا 
ينصح أرسطو الشعراء أن يدعوا الوقائع تبين بنفسها عن نتائجها موضوعياً دون تدخل 
مهم : « فالحق أن الشاعر يحب ألا يتكلم بنفسه ما استطاع إلى ذلك سبيلا » لأنه لو 
فعل غير هذا لما كان محاكياً(؟) : . ومنطق الحوادس هو الذى يبين عن القضايا 
العامة الى يريد الشاعر أن يسوقها . ولهذا كان على ااشاعر « أن يضع نصب عينيه » 
قدر المستطاع » المواقف الى يرتببا » فبهذه الطريقة يراها بكل وضوح » وكأنه 
يشبد الأحداث نفسها » فيتبين مها ما يناسب » ولا يند عنه شى ما عساه أن يكون 
مدعاة نفور أو اضطرا ب (#) 6 . وأقدر الشعراء على المحاكاة أولا من يستطيعون 
مشاركة أشخاصىم فى مشاعرهم » والتكيف مع أحوالم » ثم هؤلاء الذين عانوا 
التجربة الأدبية نفسبا : « والحق أن أقدر الشعراء تعبير ا عن الإبحاء أولئنك الذين 
تتملكه, العواطف » وأقدرهم تعبيراً عن الغضب من استطاع أن ملا بالغضب قلبه . 
ولمذا فإن الشعر من شأن الموهوبين فطرة ( أى الذين يتمثلونْ المواقف ويتكيفون 
معها ( ؛ أو من شأن ذوى العواطف الجياشة ) أى الذين يعيرون عن تجارعم الذاتية » 
( فالأولون أكثر تيأ للتكيف مع أحوال أشخاصوم » والاخحرون قديرون على 
الاستسلام لنشوة الجنون الشعرية(4) . 
(() قد تأثر أرسطلو بأستاذه أفلاطون الذى أعتبر النون » ومنها الشمر » محاكاة » ولكته اختلف 
عنه فى إدر اكه طا وفى شر حه لأسس الشعر الفنية ورمالته الفقية كما سنشر حها بعد . 

أنظر : 2 .889 5أنامآ : همغقاط 

(0) أرسطو : الشمر 11456 ٠ةساهمه.‏ 

(0) نفس المرجع 211466 81 70. 

(4) نفس المرجع وه4١‏ أ » وم 54 ويفهم من ذلك أن أرسطو يرى أن سر الشمر وقوته 


فى سدق الشاعر فى تمثيله للتجربة أو مماناتها بنفسه . ويرى هذا الرأى هوراس ٠‏ قفن الشعر أبيات : 
٠‏ ومايليه عو. ١‏ ا 


شه 8# سم 


وعلى قدر براعة الشاعر فى الإنابة عن قضاياه العامة بوساطة ترتيب 
الأحداث وتصويرها ‏ تكون جودة شعره . ولذا لا ينبغى له أن يتأنق فى اللغة . 
لآن تنميقها خّى الأخلاق والأفكار ٠ : )١(‏ ولو برع المرء فى تأليف أقوال تكشف 
عن الحلق » وتمتاز بفخامة العبارة وجلالة الفكر ء لا بلغ المراد من المأساة . إنما 
يبلغه حقاً مأساة أقل عبارة وفكرة ولكبها ذات خرافة() وتركيب أفعال » . ثم 
إن « الشعراء الناشئين بمهرون فى العبارة والأخلاق قبل أن يقدروا على تركيب 
الأفعال(0) » . والشاعر هو الذى يتصور هذه الأفعال ويرتها . 

وليست المحاكات رواية الأمور كما وقغت فعلا » بل رواية ما ممكن أن يقع . 
وهذا مجال الحلق الفنى والتوجيه الاجماعى . وهو فرق مابن المؤرخ والشاعر . 
فلو كتب تاريخ هيرودوتوس شعرا لظل تارعاً » لأنه يروى ما وقع لأشخاض 
معيدن » فهسو جزثى يروى ما هو خاص بأفراد » على حين مواضييم الشسعر 
كلية عامة :ولت أعاء الأشخاص فى الشح. إلا موز كلا ليان بشرية نه تو 
لو كانت هذه الأسماء تاريخية ظ لأن وقائع التاريخ فبا ذريعسة الفقنان ٠.٠‏ 
ولخذا فضلت الملهاة الإيامبو ( الهجاء ) » لأن الأسماء فى الملهاة كلية تعالج بوساطها 
أمور عامة » على حين الحديث فى الهجاء عن أفراد(4) . و « من هذا كله يتضح 
أن الشاعر مجحب أن يكون صانع حكايات وخرافات أكثر منه صانع أشعار » لأنه 
شاعر يفضل المحاكاة » وهو إنما محاكى أفعالا . ولو وقع أن يتخذ موضوعه. من 
اي ا ان د داوعا د د لكا 
التارخية بطبعها محتملة الوقوع ممكنة » ولمذا السبب يكون المؤلف الذى اختارها 
شاع راً(ه): . ومبذا الاختيار وحده يستحق الشاعر أن يكون شاعراً » لأنه لا يكون 
كللك بنقل الواقع ق تعبويره . فالشاعر يكل الطبيعة بوسائلها "كا سبق أن قلنا فى 
بدء حديثنا ى محاكاة أرسطو » ذلك أن الطبيعة عند أرسطو ممثابة المأساةالر ديئة(5). 


6 أرسطو ؛ قن الشعر 4ب‎ )١( 

(؟) الحرافة يقصد'يها الحكاية بما تستلزيه من أفعال مرتبة يستتيع به بعضها بعشا احتّالا أو ضرورة 
وسنتحدث علبا بعد قليل . 

(0) المرجع السابق : ١462‏ أس #5 ب 0" . 

(:) نفس المرجم : ١46١‏ ب . 

(0) أرسطو : فن الشعر » الفصل الخامس والمشرون : ١45٠١‏ ب 2 70 ب .3٠١‏ 

(1) أنظر ص م؛ ‏ 4؛ من هذا الكتاب : 


682 د 

ولكى نفهم معى محاكاة الطبيعة عند أرسطو » علينا أن نعلم أولا أنه يعتى 
انخاكاة من حيث وظيفتها الفية قف الشعر الموضوعى ( شعر المسرحيات 0 
ويخاصة في المأساة .. 

وهذه الوظيمة الفنية مزتبطة .بطبيعة الأحداث وترئيها » وبالشخصيات 
وخاقها »من حيك فيك بالليعة الشبية وبالطيية الدارية : وشتدء كلها من 
وسائل التصوير الشعرى ٠٠‏ ومن ثم قارنبها أرسطو بالرسم والتصوير(١)‏ . ومن قبل 
أرسطو قال سيمر يدس  :‏ الشعر رسم ناطق » والرس شعر صامت » . وقسد سبق 
أن ذكرنا أن أرسطو يرى الشعر والرسم والفنون حميعاً لا تقتصر مهما على رسم 
الظواهر » بل تصور كلها الأخلاق والوجدانات والاتفعالات(7) . وبذلك تظل 
الطبيعة تموذجا الفن ومعياراً له وإن أ كلها الفن بوسائله . فالفن يحمل الطبيعة 
ويزودها ومبذبها . ومن ثم يتعرض أرسطو لطرق المحاكاة » وهمه الطرق يدورها 
منالة أخرى هامة » هى معنى الممكن واحتمل والمستحيل عند أرضطو . ونتحدث 
فى هاتين المسألتين بهذا اللرتيب : 

 ًايكاحم وطرق المحاكاة حصرها أرسطو فى ثلاثة « وما دام الشاعر‎ )١( 
شأنه شأن الرسام وكل فنان يصوغ الصورة  فعليه ضرورة  أن يتخذ طريقا من‎ 
طرق ثلاث : أن يمثل الأشياء كا كانت فى الواقع أو كما يتحدث عنها اناس‎ 
. © )7( وتبدو عليه » أو كما يجب أن تكون‎ 

ويذكر أرسطو الطريقة الأولى الى يصور فبها الشاعر الأشياء كما كانت أو 
كسا هى أولا . وينبغى أن نلحظ أن هذا لا يناقض قوله السابق بضرورة الاختيار 
والآرتيب للأحد اث ومراعاة [كال الطبيعة . ذلك أنه يقصد هنا أن يراعى الشاعر 
تماذج الواقع ليكشف عما يريد من وراء تصويره للواقع من 1 كمال له . ويشضرب 
أرسطو نفسه لذلك مثلا بالشاعر يوربيدس(4) »2 فإنه كان يصور الناس كا هم . 

.١٠١ ب س6 م‎ ١484 أرسطو ؛ قن الشعر‎ )١( 

)م( أنظرهذا الكتاب ص م444 وسيقارن الجاحظ وقدامة وعيد القاهر الشمره الغناق » بالتصوير 
والنقش » كا سئرى ف النقد العربى ‏ ولم يستطيع أحد أن يستنتج منه النقد العربى نتائج هامة سوى عبدالقاهر؛ 


00 
() أرسطو : فن الشعر » الفصل الخاس والمشرين © 1458 ب ء س7 .1١‏ 
04( نفس المرجعم ٠‏ باس © 80م ومايله , 


لا 6‏ مه 


وتذكر مثلا لذلك مسرحيته : 9 إفيجينيا فى أوليس » » حيث يقصد الشاعر تصويره 
بطولة 'فتاة بريئة ساذجة ؛ هى إفيجينيا ‏ فى وجه عالم. حافل بالضعف والحبث 


مه ص مه 


والاسهانة بالأذى . وهذه قضية حبيبة إلى ذلك الشاعر اليوناى ى مسرحياته . 


والطريقة الثانية أن يصور الشاعر الأشياء أو الأشخاص . كا يراهم الناس 
ويعتقدون فهم . فذلك جما يسهل الاعتقاد فى التصوير العام وفى مجرى الأحداث » 
حى لو كانت فن واقع الأمر مستحيلة . وكذلك كما فى الحديث عن الأساطر 
وإستتخدامها فى الشعر ..ومشهور ألما منبع ‏ خصب للمسرحيات . ومن وراء 
تصويرها ‏ كا تبدو عليه نتضح قضايا نفسية ووجدانية تسبل إساغئها لدى 
الجمهور المعتقد فبا . 


والطريقة الثالثة أن يصور الشاعر الأشخاص كا يجب أن يكوئوا عليه . وقد 
اشر سوف وكليمس فى مسرحياته أنه يصور شخصياته أبطالا نادرى المقال فى 
بطولهم . وهذه الندزة محالة فى الواقع » ولكن يسوغها أنه يصورهم كا بخب أن 
يكونوا » وهذه غاية نبيلة تسمو يالواقع . ١‏ 1 

ويلتحق .هذه الطريقة الأخيرة عند أرسطو أن مجمع الشاعر صفات كثيرة 
فيا يصور من شخصيات » ليجعلهم ملحوظين لدى الجمهور » سواء فى صفاته 
الكال كا سبق » أم فى صفات النتقص » على حسب ما يضيفه أرسطو ليككل رأيه 
فى طريقته الثالثة هذه قائلا : « وما أن المأساة محاكاة لأناس أفضل منا » فعلينا 
أن نتتبع طريقة مهرة الرسامين : فهؤلاء » حين يريدون تقدىم صورة سخاصة من 
الأصل » يرسمون صورة أحمل من الأصل » وإن كانت تشاءبه . وهكد احال الشاعر. 
فإذا حاكى أناساً شرسين أو جبناء أو فهم نقيصة من هذا النوع فى أخلاقهم » فعليه 
أن مجعل منهم أناساً ملحوظن فيا ه, عليه . مثل أخيليوس عند أجاتونوهومير و س(١)‏ » . 


(1) شخصية أخيليوس فى هومير وس سنتحدث علها حين نعرضصس نظريات أرسطوق الملحمة فى هذا الباب » 
وأجاتون شاعر مأسوى اغريق متو عام +0٠‏ ق.م . وم تبق إلا فقرات قليلة من شعره ومآسيه » وهو 
صاحب الوليمة فى مأدبة أفلاطون . وأرسطو فى هذا النص يلحظه النموذج المصور بحيث بسترعى النظر فى 
صفاته نقص أو كال . وعل هذا أعتمد الشاعر الفرنسى كورى ‏ فيا بعد فى تصوير النماذج الشريرة 
فى الأساة » كا سنشرح ( فى الفصل الأخير من الكتاب حين نبين كيف ماتت المأساة للنص السابق أنظر 
أرسطو : فن الثعر ١404‏ يا ص هس ١4‏ م 


ل لام 


ويئق أرسطو الأمور اللامعقولة من المسرحيات 4 ويعيب من يعجيون ها 
أو يقبلونها » لأننا تضاد الغاية من المحاكاة : « ينبغى ألا تتألف الموضوعات من 
أجزاء لا معقولة » بل بالعكسن لا مكن أن يكون ذا أمر لا معقول » إلا إذا كان 
ذلك خخار جا عن المسرحية » مثل أوديبوس الذى لا يدرى كيف مات لايوس(1) ٠٠+‏ 
حى إنه لمدعاة للسخرية أن يقال إن الحكاية بغر هذا تتحطم » وات 
الاحيراز من تأليف مثل هذه المكايات(7) »2 . ْ ١‏ 

ثم محدد أرسطو المفهوما ت السابقة' تحديداً يزيدها عمقاً » وإن كنا هنا محاجة 
إلى جهد للتوفيق بين ما يقوله أرسطو فبا فى المواطن الختلفة . . 

وخور رشعل للمفهومات السابقة ة أمران » ها : المقدرة الفنية لدى الشاعر » 
8ك اجدوون ااي سان 

أما الأمر م 5 اي » فإنها قد تجعل ما يبدوا نادراً أو 
مستحيلافى العادة مكنا لدى الجمهور » وليس ذلك عن طريق براعة الأسلوب ى 
الحوار فحسب » ولكن عن طريق ترتيب الأحداث وسبك الحكاية أيضاً . ويقول 
أرسطو : ١‏ أما إذا أدئخل الشاعر الأمر اللامعقول » وعرف كيف يضى عليه مظهراً 
من الحقيقة » فله ذلك على الرغم من استحالته »وإلافإن الأمور غير المحتملة فى 
الأوديسيا » فى قصة تعريض يوليسس(”) على الشاطئ » لن تكون مقبولة . وهذا 
أمر يبدو واضحا لو أن شاعراً ضعيفاً تقبل مثل هذه الأمور فى عمله » أما ها هنا 
يقصد حالة هوميروس ‏ فإن الشاعر يستر عدم المعقولية بغلالة من صفات 
أخرى » مضيفاً إلها عذوبة الطلاوة(؛) » . والمستحيل الذى يعجز المؤلف عن تتريره 

, فى مسرحية أوديبوس ملكا لسوفوكليس » إذ تحكى هذه الحادثة فى المسرحية ولا تعرض‎ )١( 
. ونظيرها موت هيبوليت 'يافتراس الوحش له فى مسرحية رأسين قودر‎ 

(0) نفس المرجع 14506 أس س م8 وما يليه . 

© نر لأوديما » الأغية لالثة عشرة » أبيات :11 و ما يليه ؛ سين أجر بوليس عل السفية » 
فنام وم يستيقظ حى 'زوله إلى الشاطى” . 

)( أرميلر قن قمر +44 أ كنيل مك ره عقة ى القف: فكم من موأتف بررها 
الشاعر ببراعة الحوار وحسن السلوك . مثلا كورثى فى مسرحيته : « السيدة ع الشبيرة » وستتحدث علها قى 
فصل المسر حية فى آخبر الكتاب . الكثير من المسر محيات والقصعن المعاصرة تبدو فا الأمور الممكنة مستحيلة 
اضعف المؤلت وتصوره . 


سا طروت 

هوما سميه : المستحيل فنياً . ويئفيه أرسطو من العمل الأدنى على إطلاقه . 

وأما فيا يتعلق بالجمهور ‏ وهو الأمر الثانى من الأمرين السابقن ‏ فإن 
أرسطو يلحظ الواقع أو الممكن من ناحية » ويلحظ إمكانية الجمهور من ناحيةثانية. 
فالمدار على الأمر المألوف » ولكن هذا الألوف مختلف باختلاف العصور 
واللديور : (المميور اللوتال. + ل ان معد فق معرات الكل وى الأسناطي: 
وهذه أمور مستحيلة عقلا فى ذالها.. ولكن لتقبل الجمهور لها كان الشعراء أن 
يصوروها وبرووها : لا على وجه أنها أمثل ».ولا على وجه الصدق » بل "كا يقول 
كسينوفانس : على وفق الرأى الشائع(١) ٠ ٠١‏ . 

ويشرح أرسطو مبدأ الممكن » ويقصد به ما حدث فعلا فى المأساة التاريخية 
( مع ملاحظة الاختيار والآرتيب المقنع للأحداث: كنا شق عد او نا مكن 
أن محدث ف الملهاة » كا سنوضح ذلك عند شرح الفروق بين المأسباة والملهاة » 
ولكن نجايب هذا المبدأ ولأ بد مق ملاخظة اعضاد المجتهور ؛ فقدل يبدو لديه 
هذا المكن تفلا كا يدو المتسل مكنا ."ومسل يقفيل أرسطو مراغاة 
اعتقاد الجمهور فى الحكايات والأساطر » على أن تشف عن قضايا المؤلف "قا 
يشاء من وراء ت ركيب الأحداث الى يؤمن ها الجمهور . وهلا ما يسميه أرسطو 
باختمل ( بفتح الممم ) . ومبدأ الحتمل إئما أل به أرسطو للتوسع فى معنى المكن » 
ولتترير المستحيل أحيانا . والمحتمل مقدم علهما . وهذا معبى قول أرسطو المحتمل 
خبر من الممكن غير اللحتمل(1) ؛ . 
فيررات المستحيل أو غير الممكن محصورة فى مقدرة الشاعر » وى تصويره لا 
مجب أن يكون » وف اعتقاد الجمهور » أو مراعاة امحتمل . وق هذه الحخالات تبعد 
الشعر من الحقيقة أحياناً فى الأحداث(”) » للوصول للغاية وهى الإقناع الفنى » 
بإلباس القضايا العامة لباسها من التصوير . وهذا فى غير المستحيل الذى يقصيه 
أر سطو من الشعر بلا استثناء . 


ويبدو أن أرسطو يسوغ تلك الأمور المستحيلة بالمعى السابق ‏ مع بعدها عن 
)١(‏ نفس المرجع 1451 أس ١‏ م . 


(؟) المرجع السابق 145٠‏ أأس 39 . 
(*) المرحم السابق 14596 باس 451837( أء س51. 


4ه 


الحقيقة فى الأحداث ‏ للضرورة المتعلقة بالجمهورر »ء كى يصل الشاعر إلى غايته » 
ولكن أرسطو . بعد ذلك » يفضل مراعاة الحقيقة فى غير هذه المواطن » التى هى 
عثابة استثناء لديه . يقول أرسطو : « فإذا وجد فى الشعر أمور مستحيلة » هذا 
خطأ » ولكنه نحطأ ممكن اغتفاره » إذا بلغنا الغاية الخاصة بالفن ( وقد وضحت 
هله الغاية فق قبل #امى #طنار ذا الور أو ذلك من العمل الأدلى أروع باتباع 
هذه الطريقة ٠٠‏ على أنه إذا أمكن بلوغ الغاية على نحو أفضل أو مساو مع 
احترام الحقيقة فإن هذا انخطأ لا بمكن اغتفاره » إذ ينبغى ألا يكون هناك أدنى 
خطأ ما استطعنا إلى ذلك سبيلا(1) 6 . 


«ونظرية أرسطو ى ذلك غنية ععانها » فهى إلى ربطها التصوير الأدى براعة 
ا د و لور را 1 
ارتق الجمهور » وأن الشاعر سيصل ‏ فى عاقبة الأمر ب إلى تصوير الحقيقة 
ومراعاتها بدون بدون أدنى عائق 


وفها سبق من شرح أرسطو للمحاكاة وعلاقامها بالشعر » وطرقها » وأنبا 
السبيل للوقوف على جوهر الأشياء » أبان أرسطو قيمة الشعر وفضله فى الكشف عن 
جوهر الأخلاق والوجدانات » وأبان مز انه الإنسانية ونمصائصه الفنية . 


ويعارض أرسطو فى هذا أستاذه أفلاطون ل كا رأيناه من آراء أفلاطون فما 
ج10 سدلة أن أفلاطون عاب الشعر بامم الحقيقة لأنه حا كى مظهر العالم الخارجى؛ 
والعالم نفسه ليس سوى محاكاة لعالم 7 ٠‏ »© وياسم الخلق لأن الشعر يصور 
الآلحة فريسة للأهواء الإنسانية . وقد قام أرسطو محتاج أستاذه مبيناً صلة اللشسعر 
بالحقيقة والواقع » وما له من صلة بالمعانى الإنسائية وقضاياها الكلية الى تبين عنها 
الحوادث المسوقة فى حكاية الشعر . فالشعر بهذا و أوفر حظاً ‏ فى الفلسفة سل من 
لتاريخ(") » . و.بذا لم يعارض أرسطو أستاذه أفلاطون فى حلت على الشعر فحسب » 
بل رفعه إلى منزلة فوق الفلسفة والتاريخ . 


)1١(‏ أرسطو : فن الشمر ١459‏ ب ساس 174--4؟. 
(؟) هذا الكتاب مس 48 .١ه‏ 


(©) قن الشعر ]42١‏ ب 6 86. 


0 
ومن اللحقيقة بعد أرسطو ظلت المحاكاة دعامة لدعوة كثير من “انجددين 
والفلاسفة فى ممختلف العصور ء والسكن لوحظ أن المعانى الاجياعية » والتيارات 
الفكرية الى تسود كل عصر - لها أثرها فى فهم انحاكاةوتأويلها تأويلا خاصاً على 
حسب نظرة كل عصر . فالكلاسيكيون ‏ مثلإ ب دعوا إلى وحدة الزمن ق 
المسرحيات » محجة محاكاة المسرح للطبيعة والحياة . إذ لا يعقل أن تعرض حوادث 
تستغرق فى الواقع سنن طويلة ى مدى ثلاث ساعات أو نحو ذلك على المسرح . 
وقد سر بوالو ,اهعانه8 من المسرح الأسبانى #المتحرر من هذه الوحدة فى عصره » 
ذاكراً أن الزمن الذى تعرض أحدائه على المتفرجن كفيل بأن مجعل من «الطفل فى 
ذا لحية(١)‏ . ثم إن الرومانتيكيين دعو إلى القضاء على الوحبدة باسم انحا كاة للطبيعة 
أيضاً”» لأن الإقتصار على عر ض أحداث فى مدة وجيزة فى المسرحية يلجىء المؤلف 
إلى الإعماد على حكايات كثيرة مما وقع فى خارج المسرح » فيكون الممثلون أشبه 
برواة للقصة لا قتمان, بأدوار الشخصيات الى مثلونها فى الحياة » ومذا يفقد 
المسرح أم صلة له بالحياة (1) . فبامم الحياة والطببعة قامت وحدة الزمن ) وباسعها 
هدمثت . ففكرة محاكاة الطبيءة مشتر كة بين أكثر المذاهب تعارضاً . على أنه لا قيمة 
للطبيعة إلا فى حدود النظرة الفتية . فناظر الطبيعة الرائعة لم تكن شيثا يؤبه به كثير؟ حتّى 
جاء الرومانتيكيون. ثم إن الحدائق المنظمة المنسقة كانت ممايستقبحه هؤلاء . وينفزون . 
منه » لأنم يريدون المناظر الوحشية شية على حالها الطبيعية . ومن قبل ذلك ذكر الكاتب 
الفيلسوف ديدرو :ملزط أن الفنان لا محاكى الطبيعة » ولكنه يجملها » وأن 
ل وي ار و الي 
على حسب إدراك ذهى نسبى أساسه الملاحظة والإدراك لطبائع الأشياء (”) . 
فطن أرسطو لمقومات انحاكاة » فجعلها تمثل الأفعال الإنسانية والعواطيف 5 
بذلك_خادمة للمعانى الإنسانية والاجماعية كما رأينا » وهذ النظر الثاقب فى فهم 
نظرية المحاكاة فات كثيراً ممن شرحوا المحاكاة بعده. 


)١(‏ أنظر : .49 - 383 ومع ,111 تققطء ,عنوناةو غرث"! : بدعائوظ 
(0) وقد شرح ذلك فكتور هوجو فى مقدمة مرحية كرمويل ‏ 6[1«صده© ١‏ 
)+١(‏ أنقار > .1244 ,1045 .25 رعلة فقا 12 عل .60 ,وعرانء0 : اممعل121 


اكات 


وعلى أساس المحاكاة أفاض أرسطو النواحى الفنية للأجناس الشعرية وقد 
ربط بين النواحى الفنية ورسالة الشعر الاجماعية والحلقية » بل لم يعن بدراسة النواحى 
الفنية إلا لأا تشحذ إدراك النواحى الاجمّاعية والخلقية التى “يدف إلما . وقد 
سبق أن ذكرنا أن أرسطو . يعد المأساة والملهاة والملحمة أسمى أجناس الشعر . 
وسنتحدث عن كل مها مبينين فى ثنايا حديثنا ‏ ما يقصد إليه فى نظريتيهالمشهورتين : 


نظريةالوحدة العضوية » ونظرية التطهير . 


,)2 
أجناس الشعر عند أرسطو 

وهى المأساة والملحمة » ونتحدث فها على هذا الترتيب : 
١‏ المأساةة : 

همنا مخاصة حديث أرسطو فى المأساة » لأن حديثه فها قد وصل إلينا 
كاملا » ولآن المأساة ذات شأن فى الآداب الختلفة » ولما مكانتها فى الأدب العرلى 
الحديث . وقد عد أرسطو اللأساة من أنواع الشعر » ولكن غاليا ما تعالج 
نير فى'"العصر الحديث . ومع ذلك لا يقلل هذا من نظرات”* أرسطو الثاقبة ى 
المأساة وأجزاءها ومكانتها بين الأجناس الأآدبية . 


يعرف أرسطو المأساة بأنها : : محاكاة فعل نبيل تام » لما طول معلوم » بلغة 
متبلة ملح من ااتزيين » تختلف وفقاً لاختلاف الأجزاء(١)‏ » وهذه لمحاكاة تم 
بوساطة أشخاص يفعلون » لا بوساطة الحكاية » وتشر الرحمة والحوف »2 فتؤدى 
إلى التطهير من هذه الانفعالات » . وللمأساة أجزاء » منها ما يتعلق بقن التمثيل 


)0( يتحدث أرسطو عن المأساة كما كانت عند اليونان » وكانت أجزاؤها مزودة ‏ إلى جانب 
الإيقاع وووطعموم الشعرى فى الوزن بالمن وذلو]ئدمد و/النشيد غموط© ٠»‏ إذ كان من 
أجزائها فى القديم الجوقة ودرومط0 الى كانت مكرنة من إثنى عشر شخصا فأكثر » يقفون ل 
شكل مثلث وينشدون ويرقصون » وكانوا ينشدون أحيانا شعراً غنائياً ( وجدانيا) » وق امأساة اليونائية 
فى أقدم عهودها كانت الجوقة هى الى تدخل فتعلن المأساة » ولكلها تطورت . فى عهد أرسطو كانت 
أجزاء عرض المأساة هى : )١(‏ المدخل ووع10مع17 وهوها يسبق دخول الجوقة » ويقوم به فرد 
أو يكرن على شكل حوار »© وفيه يبين موضوع المأساة والمرقل الذى منه تبدأ . (5) الدخيلة وولهواعم2 
وهى المناظر أو الفصول الى يشترك فيا ممثل أو أكثر مع الجوقة » الكورس » ويمكن أن تتضمن الدخيلة 
أشماراً غنائية عارضة . (م) التخرج و1090 وهو المنظر الأخير الذى لا تعقبه أناشيد الجوقة . وأناشيد 
الجوقة قممان : انجاز وملوروط وهو الأغنية الى تصاحب دخوها إلى المسرح » ثم المقام مهصطاكة:5 
وهو الأغنية الت تنشدها الجوقة فى مكانها ( فى الأور كسترا ) وقد قلت أهمية الكورس ف القددم شيئاً فشيئاً ‏ 
و كان الفضل الشاعر أفيلوس فى تقليل هذه الأهمية . وحصر أرسطو قيمة الجوقة قّ مساعدتها على تقدم الفمل 
فى المسر حية » وقد إختفت الجوقة فى المسرحيات منذ العصر الكلاسيكى . أنظر الشعر لأرسطو » فصل 98 © 
و كذا م؛ه١‏ ب س ٠١‏ وماليه » ١465‏ أس وما ييه » ُ 


ل 
أو المقولة :.وهنذه الأنجزاء التازجية لا تكون جوهر المأساة + والأجراء الثلاثة 
الباقية أجزاء جوهرية . وهى : )١(‏ الحكاية أو الخرافة الى تحتوى علبا اأساة » 
وهى تستدعى تركيب أفعال إنسانية منجزة ٠‏ ويقوم با أشخاص يفعلون هم 
بالضرورة أخلاق وأفكار خاصة .ومن هنا كان الجزءان الآخران » وهما : (؟) 
الحلق : و وهو ما مجعلنا نقول و الأشحاض: الاين تراه نماو 1ه 1ر3 
بكذا وكذا من الصفات » » (”) ثم الفكر © وهو : « كل ما يقوله الأشخاص 
لإثبا ت 0 أو التصريح ما بقّررود(١)»‏ . وهذه الأجر اء الثلانة هى هوض ضوع 
المحاكاة » ؤهى ترجع إلى المؤلفين » على حين أن الأجزاء الثلاثة الأول تتعلق بالممثلين 
الذين يتقنون وسائل ١‏ الحاكاة وطريقتها . وممنا هنا أن نقرر نظريات أرسطو فها 
مخص مو ضوع اللأساة » وهو أجزاؤها الثلاثة الأخيرة . 
١‏ -الحكاية أو الحرافة : دمط)سك< 

مجموعة الأفعال المرتبة الى تدور حول موضوع . وهى عند أرسطو ٠‏ مدأ المأساة 
وروحها(؟) ٠‏ »ء وذلك أن الأساة و لا 5 الناس بل تحاكى الفعل والحياة 
والسعادة والشمّاء » والسعادة والشقاء من نتائج ١‏ لفعل (") ه . ويربط أرسطو بى 
الأفعال فى الحكاية والأخحلاق فبها » لأن اخاكين « إتما حاكون أفعالا » أصصاسها 
بالضرورة إما أخيار أو أشرار(؛)0. وعلى ذلك تكون الحكاية ا معتد 00 
مستلزمة لأخلاق الأشخاص الذين تسند إلهم أفعالها » ومستلزمة كذلك لمايعرب 
عنه هؤ لاء الأشخاص من أفكار . فالحكاية نحتوى » ضمناً » على الحاق والفكرة » 
وهما الجزءان الجوهريان فى الأساة بعد الحكاية . والحكاية أساس محاكاة 
محاكاة نشاط الإنسان » وهى مثار تحريك الإرادة إلى العمل . والسعادة والشقاوة 
تحقيق هذه الإرادة فى الإنسان » فهى من عمل الإنسان وإرادته (ه) . وقد يتصور 


(1) راجم فن الشعر لأرسطو الفصل السادس . 

م6 أرسطو : فن الشعر 145٠‏ أه"7 . 

(0) نفس المرحم .ولأ .٠٠م‏ 

(4) تقس المرجع م194 أ رس ؟. 

() برى أرسطو أن السعادة فمل . أنظر : أرسطو : الطبيعات بورب صع . والسيانة م١‏ أء 

؟م ب والأخلاق إلى تيقوماخوس ودعو أء درء ب ١م‏ »ء وه مذكورة فى تعليةات البر حمة 
الغر نسية طبعة وعمااع.]-وع1اء8 طبعة صن م7 - وق تر حمة الدكتور عد الر من بدوى لكدانه 


فى الشعر هامش ص *؟ . 


ع5 


ظري ‏ فصل الحكاية عن الخلق » فتوجد مآس لا تبين عن خلق أشخاصها 
وعاداتهم . ولكن لا اعتداد بالفعل أو الفلق منفصللاا كلاهما عن 
الأخر(؟) » والحكاية المحكة فنيا تكشف ضرورة عن خلق أصاها . لأن هذا 
الحلق نتيجة الفعل فبا : وغاية الحياة كيفية عمل ؛ لا كيفية وجود » والناس هم 
ما هم يسبب أخلاقهم » ولك يكونوا سعداء أو غير سعداء بسبب أفعالهم . وإذن . 
فالأشخاص لا يفعلون ابتغاء مماكاة الأخلاق » ولكن يوصفون بعد ذلك هذا الحلق 
أو ذلك نتيجة أفعالم » ولهذا كانت الأفعال فى اللحرافة هى الغاية من المأساة » 
والغاية فى كل شمى أه مافيه() » . ومهارة الشاعر لا تتجلى فى القول وتنميقالعبارة » 
ولا فى محرد التعببر عن خخلق » ولكن فى تركيب الأفعال وترتيها . وهى مثار لذة 
مقاهد المأساة وقارا ».به تظل كرة المأساة كاعى ' حن .منغ رممثدن (4) + ٠‏ 


وحديئنا فى الحكاية يتطلب أن نتناول حث نظرية الوحدة:العنصر ية كما اكتشفها 
أرسطو . 


)١(‏ أرسطو : قن الشعر .ه؛ أ عم اهع؟ » ويقصد أرسطو الحكايات الى لم يحسن أمصابها 
تركيب أفعالها فلا تشف عن عادات وخلق واضح من الناحية الفنية » و حينذاك تكون المأساة معيبة فنياً » 
ونستطيع أن نضر ب مثلا فى عصورنا للمكاية الى لا يعنى فيها بالأخلاق بالروايات البوليسية . 

أنظر : 28 بتهوأء نت إمقععانآ : الومصة/؟ .1 .9/7 

() الحكاية الى تعنى بالأفمال دون الخلق بمكن التمثيل لها بالروايات البوليسية ولذا فرتبها الفنية 
دون القصص الأخرى » وبمكن أن توجد أخلاق بدون حكاية ق سلسلة محادئات حوارية » أو أحاديث 
فردية يناجى بها الفرد نفسه مثلا . و لكن فى العمل الفنى الكامل تستلزم الحكاية | لخلق , يقول هترى جيمس : 
« وما قيمة الحلق إذ لم يكن تخصصاً لحادثة من الحوادث ؟ » وما قيمة الحادثة إذا لم تكن تصورا لحلق 
خاص ؟ لو أن إمرأة سندت يدها إلى مائدة » ونظرت إلى نظرات خاصة ذات دلالة » فتلك حادثة » . 

أنظر  :‏ 86 .2 (1941 علرملا 0069 «مناعده8 2ه أتشعط؟ : كعصنوز مدع 

وأنظر المرجع السابق صن #0 . 

وتبين الحكاية عن املق بطريق الحطة المرسومة من المثولف فى ترتيب الأفمال » لا بطريق التصريح 
بالخلق : ه وشبيه وبهذا ما يقع فى الرسم » فلو أن رسام أفاض فى التلوين بأحمل الألوان بغير خطة 
مرسومة لجاء عمله أدنى منزلة وجمالا من رسام يرسم صورة تخطيطية » أنظر أرسطو : فن الشعر ١46٠‏ ب » 
١س‏ 5ل 

(0) أرسطو : فن القمر 151146٠‏ س؟8. 

(4) نفس المرجم 7661146٠‏ 34. 


ه16 
١‏ الوحدة العضوية لامأسساة 

.بحب أن تشتمل المأساة على عل تام . والتام ما له بداية ووسط ونباية . ومهذه 
الأجزاء تكون المأساة موضوعاً كاملا أى مستقلا بنفسه (1) . وتستكزم هذه الأجزاء 
تناسقها فيا بيها لتؤلف موضوعا . ويتطلب دلك أن يكون كل جزء يؤدى س طبيعة 
إلى ما يليه حبى » اللخائمة البى تأق منطقية لما سبقها . ولا يقصد أرسطو أن 
يتبع الشاعر قواعد منطقية جافة » ولكنه يسوق تفاصيل الحكاية بحيث تكون ىق 
قوة أقيسة عامة على حسب الاحّال أو الضرورة الفنية . وبعبارة أخرى : تكون 
اعراء الحكاية فى تفاصيلها وحملها عثابة حلقات متتابعة تقوم فنياً مقام الإقناع 
المنطى » عن طريق الإبحاء الفنى والبيال الحكم . والأجزاء مختلفة فى ذاما » أى أن 
كل جزء يغاير الآخخر » ولكلها تتوارد على شد أزر الهاية والغاية منها على حسب 
الملاحظة الصادقة لاحياة من جهة » وعلى حسب اختيار الأحداث المتجانسة ى 
موضوع واحد من جهة أخرى )١(‏ . 

وتتوافر للمسرحيات هذه الوحدة » فهى كالكائن الحى ذى الأعضاء » 
واحد . أعنى حميع الأحداث الى وقعت طوال ذلك الرمن لرجل واحد أو لعدة 
رجال . وهى حوادث لا يرئبط بعضها يبعض إلا عرضاً . فكما أن معركة سلامين 
البحرية والمعركة الى خاضها القرطاجيون فى صقلية قد وقعتا ى نفس الوقت5) » 
دون أن تهدفا إلى نفس الغرض » كذلك فى تعاقب الأزمان » غالبا ما يأفى حادث 

(1) نفس المرجع ١45٠‏ ب 76 50 ويتكلم أرسطو كذلك عن تعريف امجموع المتجانس الأجزاء 
الذى يكون وحدة عامة فق كتاب 6 ,111 ووزوبرطم وكتابه : 26 ,1 ووزوزطمهاء24 أنظر : 

29-0 .2 لاك .8 و17 1 71/7 

(0) يشرح أرسطو فى موضع من كتاب السياسة ما يفاد منه أن الوحدة تكون قوية بقدر اختلاث 
الأجزاء فى ذاتها ولكن مع تجانسها وتواردها على فعل مشتّرك » فقرة حكومة من الحكومات مصدرها اختلاف 
كفاية كل عضو فى ذاته معتجانسهم واتساق جهودم فى عمل مشتّرك » لأن وحدتهم تتعلق بالكيف على عكس قوة؛ 
قوة وحدة من وحدات الجيش » إذ تكون أكثر كلما تشاءبت كفايات أفرادها » لأا تعلق بالحكم ؛ 
وواضح أن وحدة الحكاية تعلق بالكيف لا بالك ؛ أنظر : 
ّْ 2 ,11 ,كعةتاهظ : علاماوعمق ب 31-52 رانك .0ق لوألا 16 .8730 

(؟) معركة سلامين انتصر فبا اليوئانيون على الفرس عام 48١‏ ق.م ؟ والممر كتان المذكورتان ل 
النص وقعتا فى يوم واحد على حسب هيرودتومن ( م 7 : 118 ) أنظر هامش الثرجحة الفرنسية السامقة 


الذ كر (كتاب الشعر صن 5١0‏ . 0 
( م.ه النقد الأدى الحديث ) 


ع دحب 


عقب آخر دون أن تكون بِيئْهما رابطة(١)‏ ؛ . والفرق واضح طبعاً بن وقوع الحوادث 
متوالية بعضها بعد بعض ٠‏ وبين ترتيها وتسلسلها تسلسلا طبيعياً بحيث يستتبع بعضها 
بعضاً والفن فى هذا مكمل للطبيعة » إذ الوقائع فى الطبيعة تبدو كأنها سلسلة من 
الأحداث العارضة » وهى بذلك تشبيه المأساة الرديئة (؟) . والشاعر يككل هذا 
النقص عا يراعى من وحدة الفعل والحكاية على نحو ما بينا . 

ومن الواضح أن لكل علم وحدة » لآن مجر دكونه علما يستدعى وحدته . وكذلك 
الخطابة لما وحدتها أيضاً . ولكن وحدة المأساة تفئرق عن غيرها بألها عضوية » 
أئ أنها ذات أجزاء تولض فعلا واحدا اما + وأن هذه الأجزاء تكون و نحيث إذا 
تقلأو بير جزء انفرط عقد الكل وتزعزع 2 ينا وو نتجة 
ملبوسة لا يكون جره من الكل 45 

وتقتضى الوحدة العضوية للمسرحية أن تكون الأساة خخالية من الأحداث 
العارضة الى لا تمت إلى الفعل بسبب . وذلك بأن تكون كل حادثة ‏ تذكر ‏ 
لمامكانبا بن الحوادث الأخرى » محيث عخطو بالفعل خخطوة إلى الأمام » 
أو تكشف عن تفوس الأشخاص ق المسرحية ؛ وإلا نمت عن ضعف المؤلف 
وكانت سبباً فى سقوط اللمأساة » وأسوأ الحرافاته أحفلها بالحوادث 
العارضة » وأعنى بالحرافة ذات الحوادث العارضة تلك الى تتوالى فبا 
الأحداث العارضة على غر قاعدة من الاحمال أو الضرورة . إن أمفال هذه 
الحكايات [ثما يؤلفها الشعراء المتخلفون » نم متخلفون (4) » . على أن 
هذه الوحدة ليس معناها أن يكون موضوع المأساة شخصاً واحداً » ٠‏ لأن 
حياة الشخص الواحد تنطوى على”مما لا حد له من الأحداث الى لا تكون وحدة 
كذلك الشخص الواحد ممكن أن ينجز أحداثاً لا تكون فعلا واحداً (ه) » فإذا 





)00( أرسطو : قن الثمر وه؛١‏ أس ٠٠١‏ -8؟. 
)١(‏ أرسطو : ميتافيزيقا ٠١١4‏ ب س واء مذ كورة فى هامش اليّر بحمة الفرنسية السابقة لكتاب هن 
الشثير لأرسطو ص 47 . ١‏ 
(0) قن الشير لأرسطو ١409‏ أس 6م داوم 
(4) نف س|المرجم ١ه4١‏ ياس 6م دهع كذلك , 
2 .م أله .مم ,عصهعت 5 .1 
(0) أرسطو : فن الشمر 1ه14أ 15 -86. 


عدر م 


كانت المأساة عن حياة شخص : وجب على الشاعر أن مختار جزءاً من حاته 
يكون فعلا تام » لا أن يقص كل حياته » ثم يرتب هذه الأحداث اللمؤلفة 
للفعل » فهوميروس . مقلا حيعا ألف «٠‏ أوديسيا )١(‏ لم يرو جميم أحداث 
اودسوس ٠»‏ بل -جعل موصوعها مخاطرته فى عودته من حرب طروادة. وكذلك 
سوفوكليس فى هأساة و أوديبوس ملكا 6 تناول .فترة من حيأة أوديبوس » وهى 
لتى كان فيها ملك طيبة وروج جوكاستا » حين اكتشف أنه ابن لايوس وقاتله » 
وأن جوكاستا أمه . هما جعلها تقتل نمسبا ٠‏ أما هو ففقأ عينى نفسه (؟). 


وينتج عن إحكاء هذه الوحدة أيضاً أن خواتم الحكايات بجحب أن تستنتج 
من الحكايات نفسها » لا من تدخل إلهى مثلا ل عط الل لور ويا 
فى مسرحيته : ميديا () جعل ميديا تقتل عروس زوجها ووالد العروس » 
ثم تقتل أولادها من زوجها » وتبرب بعد ذلك فى عربة مجنحة » كما عاب على 
هومروس أنه جعل الإلحة آتينة «مءعطم تظهر ى إلياذته لتنصح اليونانين 
بعدم العودة إلى اددهم (؟). 


وتقتضى الوحدة كذلك أن يكون للمأساة طول معلوم » ولا سبيل إلى تحديد 
هذا الطول 6 ولكنه يكون نحيث تقوتى « الذاكرة على وعيه سبولة » 2 
وه سمح لسلسلة من الأحداث » الى تتوالى وفقا للاحمال أو الضرورة أن 


(1) نبه هنا تنبها عاماً يلحظ فى كتب أرسطو وفى شواهدنا مها يمد : هو أن أرسطو حين ممثل 
فى حديثه فى المأساة بمثال من الملحمة ‏ كا فى استشباده بأودييا هوميروس هنا فإنه يقصد إلى القاعدة 
يحب أن نلحظ فى كل من الأماة والملحمة . 

(1) من هذه التاحية الفنية كان أرسطو معجباً يهومير وس وسوف وكليس» أنظر المرجع السابق ١401‏ أ 
او ا 2 

(0) هيديا هجع0ع34 مسرحة ليوربيدس ظهرت عام 841 ق.م هربت ميديا مم زوجها إلى 
« كورنتوس » يمد أن قتلت تمها من أجل زوجها . ثم أراد زوجها أن يهجرها ليتزوج بنت كريوتُ 
ساك كور نتوس ب وحين واجدت نفسبا دون أهل و أصدقاء ووطن فى بلد يهجرها فيها من ضحت من أجله ع 
كرت ف الانتقام . فخاف حاكم كور و نتوس من التقامها » لأنها ساحرة © فحكم م علمها وعل ا ولادها 
بالموت ٠‏ ولكما الم ساقت يمنا ند ا روصي وت فلي ار بادا بيشي لزوحها ر8 
بلا ولد خلفه » ثم لآنه محكوم علمم بالموت ء ففضلت أن موتوا يدها !! 

(4) أرسطو : فن الشعر 4ه4١‏ الام وم وخ وباسم هذه القاعدة عاب الكلاسيكيون 
عل موليير أنه جعل الملك يتدخل ى مسرحية تارتوف 8:88 لحل عقدة المسر حية بعقارب ثار توف 


عل داعه 


0 


تنقل بالبطل من الشقاء إلى النعم » أو من النعم إلى الشقاوء )١(‏ © . ويعود 
أرسطو فيقارن المأساة من هذه الناحية بالكائن العضوى التى : « فإن الكائن 
الى الى إذا حان صقرا جذا لا مكن أت يكرن جديلا » لأن إدرا كنا له 
يصبح غامضا » وكأنه يقع فى برهة لا بمكن تميزه فيها » كذلك إن كان عظيا جداً 
بأن كان طوله عشرات الآلاف من الأقدام مثلا » إذ ق هذه الحالة لا يمكن أن 
حيط به النظر بل ثند الوحدة والحموع عن. نظر. الناظر 0) » . وق هذا المدى 
المعلوم للمسرحية يحرى الفعل » وللمؤلف أن بعر ض الحوادث الى يركب من 
مجموعها الفعل فى الزمان المقدر لها . ولكن المسرحية ‏ بعامة ‏ تختلف عن الملحمة 
فى أنها تنحو إلى حصر الزمن المقدر للحوادث أن نجرى فيه . وف الواقع لم يضع 
أرسطو قاعدة لهذا الزمان » وإن كا قد ذكر أن الحوادث فى المأساة نجرى « فى 
ونان تناه ذروة واحندة القمن + أولا تتجاوزه إلا قليلا » وقد اعتد 
بأنت هذا المقدار عادة ابتدعها المحدثون ى عصره من الشعراء وأقرهم علما © . 


ولكى تتحقق وحدة الحكاية فى المأساة يحب أن تكون بسيطة » ويقصد 
أرسطو بالبسيطة تلك الى تكون فها العقدة ‏ أو الباية ‏ واحدة » 
لا مزدوجة تنهى بحن . رشيق عله بالشاعر يوربيدس وعلأمعسظعا فى 
أنه عنم حكايته حل واحد حدث لأبطال مآسيه » يتحولون فيه من السعادة إلى الشقاء . 
ويأخذ على هومروس فى الأوديسيا أنه عدد الحلول فى آخر ملحمته » فجعلها 
ثتفاوت بن السعادة والشقاء : السعادة فى مصير أو ديسيوس وتعرف امرأته 
قلورتة كله » والشقاء لنافسيه الذين “كانوا يتنافسون فى إرضاء امرأته الوفية 
لطر كل واحني عا فى فيقه ار . ويذكر أرسطو مع ذلك أن بعض النقاد 
يفضل الأساة الى يزدوج فبا مجرى الحوادث محيث تذبى محلين » ويرى أن هذا 
النفضيل فى غير موضعه » لأنه يضعف روح المأساة » ومجعلها قريبة من الملهاة » 


(1) أرسطو : فن الشمر 1ه14أه 6 65ل سده1(. 

(؟) المرجم السابق .هع( ب مم ؤهغ١أس‏ ه؛ وهذا هو أصل وحدة الزمان الى أصبحت 
قاعدة مرعية الجانب عند الكلاسيكيين » وقد ثار عليها ألر ومانتيكيون وقفوا عليها . 

(م) نن الثمر م1468 أ مسد 2 مرساءم. 

. 8”١ المرجم .السابق » الموضم نفسه‎ (١ 


54 


وتتورع بهذا الازدواج مشاعر الجمهور )١(‏ . ويرى أرسطو أن بعض مؤلى المأساة 
بلجأون إلى هذا النوع إرضاء للجمهور ذى الذوق الضعيف » فلا استطاعة له على 
تقوم المواقف الفنية الرفيعة الى تشر الاضطراب فى نفسه (؟) ء فيسمال عسرحيات 
تتعدد فها الحلول لتَرضى توق ..وؤذا ان أرسظي كنيد قن أن اللكارة عب أن 
ذكوك بسيظة ق المأسساة الرقعة : قإنة ير كتلك أن الفعل ب الذى عو مو مسو 
الحكاية ‏ ذو أجزاء بطبيعته » وهى الأحداث الجزئية المرتبة الى يتكون من 
مجموعها الفعل التام . وفى مجرى هذه الأحداث لابد من تغير مصير البطل بانتقاله 
من حال إلى حال محالفة فى آآخر المسرحية . والفعل قسان : سيط ومركب »© 
فالبسيط ما محدث فيه هذا التغعر يدون حول ونقوئمةم ولا تعرف 
عهذذؤزههوممم, والمركب هو ما يحدث فيه هذا التغير بفضل التعرف أو التحول 
أو كلهما معاً . و وهنذان الأمران ( التعرف والتحول ) بجب أن يتولدا من تكوين 
الحكاية نفسها » حيث يصدران عن الوقائع السابقة صدوراً ضروريا أو احمّاليا » (*0. 


ويستفاد من أرسطو أن للحكاية فى الأساة خمسة أجزاء : التحول » والتعرف 
والعقدة » والحل ء وداعية الألمى . 


والتحول : هناممعةم يتجاوز مخرد تغير مصير البطل ٠»‏ لأانه نحول الفعل 
إلى نقيضه » ِبالانتقال من السعادة إلى الشقاء أو العكس » ويقصد به تغير 
مجخرى الحوادث من الضد إلى الضد » وهذا التحول يقع نتيجة الحوادث السايقة 
احالا أو ضرورة ©» فى همسرحية و أوديبوس ملكا » لسوقوكليس وماء50م50 
كان أوديبوس ملكا على طيبة » وزوجا ليوكاسته » وكان بصدد البحث عن قائل 
لايوس ودثمزا ملك طيبة السابق » دون أن يدرى أنه كان أباه » ودون أن يعم 


(1) فن الشمر لأرسطو : م#ه4١‏ 1[ ه؟  4٠‏ وكان الازدواج مألوفاً فى مسر حيات الرعاة قعصر 
البضة وأوائل العصر الكلاميكى ٠‏ ونضرب لذلك مثلا مسرحية الرعاة وع3معع,86 165 للشاعر 
الفرنسى راكان وروعو ؛ وهذا الازدواج موجود فى بعض مسرحيات كورف ه1اأعمءه© مثل 
مسر بحية الرصيفة م6ؤمولازناة 1 ومسرحة أجيزيلا هازومع 4م 

(0) لعل أحمد شوق لجأ إلى النوع من الحلول فى مآسيه ليرغى ذوق الجمهور المصرى آنذاك حين. 
ألف .مر -واته » مثل مسر حية مصرع كليوبائر ا التى يزدوج فها الحدث فى حب أنطونيوس لكليرياترا من 
فاحية » وحب حانى ليلانة من ناحية أخرى . 


(5) أنظر آغر الفصل الماشر من كتاب قن الشعر لأرسطو . 


7 
انه هو الذى قتله » فوصل فى هذه الأثناء رسول من كورنثوس خدره بوفساة 
ملكها بولبيبرس ودنطذئاهوط » ويبشره بأن أهل تلك المدينة قد انختاروه ملكا 
علدها . على أن أوديبوس مخاف تبوءة الكاهن له بأنه سيئزوج بأمه » فيئردد ف الرجوع 
إلى كورنثوس . ولكن الرسول مخيره بأنه ليس ابن بولبييوس » لآنه ( الرسول ) 
هو نفسه الذى أخذه من أحد الرعاة وقدم به بوليبيوس وامرأته مروب عممع 714‏ © 
وكان الرسول يقصد إلى أن يسر بكلامه أوديبوس » ويطمئنه من جهة أمه » ولكن 
هذا الراعى العجوز قد استدعى ٠‏ فكشف لأوديبوس عن حقيقة أمره » وأنه 
ابن لايوس وأن أمه هى يؤكاسته الى هى زوجه الآن . فكانت نتيجة كلام الرسول 
أن انتقلت حال أوديبوس من الضد إلى الضد » فقتلت جوكاسته » وسمل أديبوس 

عينيه )١(‏ . 
والتعرف : انتقال من الجهل إلى المعرفة » يؤدى إلى الانتقال إما من الكراهية 
إلى الحبة » أو من الحبة إلى الكراهية . ويتم التعرف أحياناً بعلامات خارجية أو 
جسيمة » مثل تعرف مربية أودسوس عليه بوساطة الندبة الى رأتها فيه وهى 
تغسل قاميه . وقد يم التعرف عن طريق ما يرتبه الشاعر من أحداث : 
كما فى مسرحية : إفيجينيا ببن الطورين 4نمنه؟ هذ #نممونطم1 ليوربيدس : 
٠‏ وهى فتاة فى ربيع العمر » تقتاد لتنحر قربانا » فتخطف من المذبح على غير علم 
من الكهنة المضجين » ويذهب ما إلى بلد آتحر جرت العادة .فيه بنحر الأجانب 

وتقديمهم قرابين الإحدى الآمات » ووكل إلا أمر هذه المهنة : تقدم الذبائح . 
وحدث بعد حين أن قدم أخوها » . وكان قد تعرف علها من قبل بوساطة رسالة 
أرسلتها إليه » ولكبا لم تكن تعرفه بعد » « فلا وصل » وقبض عليه » وهمت الكاهنة 
بنحره قربانا للآغة »ء كشف الأخ عن حقيقة نفسه . . . وكان هذا الكشف سببا 
فى نجاته » (5) . وأنواع التعروف كثيرة (؟) » « ولكن أفضلها هو ذلك الذى 
يستنتج من الوقائع نفسها حيما تقع الدهشة عن طريق الحوادث المحتملة (؟) 4 . 
وذلك كا فى هسرحية « أوديبوس ملكا ؛ السابقة . 
وأجمل أنواع التعرف هو التعرف المصحوب بالتحول كما فى المسرحيتين 
)١(‏ أنظر فن الشمر لأرسطو ١409‏ أ ) 89-58 . 


(0) أنظر فن الثعر لأرسطو ١467‏ باس 5 © 1404 باس 8م 146066 ب #6 دم, 


(0) راجم الفصل السادس عثر من الشعر لأرسطو . 
(4) المرجم السابق 15195466 5١‏ . 


حت ]| اهم 


السابقتين )١(‏ . والتعرف قد يزيد الحوادث تعقيداً. » ومخاصة ى أول المسرحية ل 
وقد يقترن بالتحول » فيكون أفضل أنواع التعرف كما سبق . 

والعقدة : هى الجزء من اللمأساة الذى يسبق الخل » وقد يبدأ بالمسرحية (7). 
وأحياناً يفترض وجوده قبلها (”) . وتستمر العقدة حبى الحزء الأخر الذى منه 
يصدر التحول من السعادة إلى الشقاء أو العكس . 

والحل يبتدىء ببداية هذا التحول حتى الباية . فيبتدىء فى مأساة أو ديبوس - 
مثلا ‏ عقدم الرسول ححى باينا كما مر (4) . 

وداعية الألم : ومطندم »ء وهى الفعل الذى بلك أو يؤلم ٠‏ وما إلى ذلك. 
نما تسوقه المصائر ويكون مثار الرحمة » مثل صنوف المرض والموت » وقلة 
الأصدقاء أو فقده, » والابتعاد عنهم » ومأنى الشر من حيث يننظر الخير وشو 
الددر بعد فوات الأوان » كأن يصل إلى امرىء قبيل موته أو بعده (ه) » وقد 
يعرض المؤلف هذه الفواجع على المسرح أمام النظارة » أو يجعلها نحدث ارج 
المسرح على أن تحكى قصنها فيه (5) . ولداعية الألم صلة ممفهوم الخطأ » أو ما 
يسمى باليونانية : هامارتيا » ولمذا الحطأ صلة وثيقة بمعنى اللحلق عند أراسطن .ل« 
ولمذا سنشرحه عندما نتحدث فى الحلن 

وقد رأينا كيف كانت وحدة الفعل فى اللأساة محور الأفكار الفنية الى 
أدلى ما أرسطو . وهو فى كل ذلك ينظر إلى المأساة ‏ كما سئرى بعد فسن 
النظرة له فى المسرحية والملحمة عامة ت بوصفها جميعاً كائنات حية . وى الاق 
كان اكتشاف أرسطو لفكرة الوحدة العضوية خطير:عظم الآثر اك 
قري :داك سريت لحكل سروسنا كا الفلا و نقل انفصمت. 


)١(‏ نفس المرجع +146 01م سدهم. 

(؟) يغلب هذا على المسر حيات الرومانتيكية » ومثلها مسر حيات شكسبير . 

()' ويغلب هذا النوع فى الكلاسيكية . 

0( ل لاي ا 

(5) أرسطو : قفن الشعر؟ه4١‏ ب س رون بد دوه لطا ا سر أ 0 

)١(‏ فن الشعر لأرسطو ه4١‏ ب اس م7 84 » والرومانتيكيون يفضلون ق مسر سياهم الحالة 
الأولى » ومثلهم شكسبير » والكلاسيكيون يفضلون الالة الثانة . 


حت 7 ابلك 


#لوحدة » وضاع العمل الفى كله » وتعذر عليه أداء وظيفته . وقد أثر أرسطو 
مذا الكشف فى إدراك الوحدة العضوية للعمل الأدنى » مما كان دعامة لمن تكلموا 
عن هذه الوحدة فى القصيدة أو فى مختلف الأجناس الأدبية بعده )١(‏ . وكا كانت 
لأرسطو الأصالة فى هذه النظرة إلى الوحدة » كان له الفضل كذلك فى إقرار 
وظيفة المأساة بوصفها كاثنآً عضويا يوفق بين مقوماته العضوية ووظائفة الاجماعية » 
وق هذا ينحصر حديثة عن الأخلاق فى المأساة كا سترى . 
؟ ‏ الأخبلاق فى المأساة : ش | 

بحب أن نلحظ ‏ ابتداء ‏ أن أرسطو يعنى بالحلق » لا من الوجهة الأخلاقية 
.ولكن من حيث وظيفته الفنية المتصلة ‏ ضرورة - ما سبق أن تحدئنا عنه 
فى الممكن والمستحيل والمحتمل » والتأثرة طبيعة بالعادات والتقاليد المتبعة لدى ذلك 
الجمهور كى ينتج العمل الفبى أثره . ولكن صلها أوثق بالخطأ وبالدلالات 
الأدبية وطبيعتها غير المباشرة فى الأدب بعامة . وى هذا الجانب .تظهر أصالة 
أرسطو وريادته العالمية . وهو فيه يفترق جوهريا عن أستاذه أفلاطون » ولهذا 
كان علينا أن نتحدث هنا فى معتى اللحلق وما اشترطه أرسطو فيه » ثم فى الوظيفة 
الفنية للدلالة الحلقية فى المأساة وطبيعة هذه الوظيفة » كى نتبع الآمرين السابقين 
بشرح نظرية التطهير عند أرسطو » لاتصاها الوثيق بالمسألتين السابقتين .' , 

١‏ يقصد أرسطو بالخلق : « ما يرمم طريق السلوك فى المأساة » وهو 
ما مختاره المرء إذا ما أشكل الأمر أو يتجنبه () . والأقوال ‏ مثل الأفعال - 
تدل على سلوك محدود » إن كان حميدآ » كان اللحلق حميداً () . ويرى أرسطو 
أن الفعل الأسامى فى اللمأساة بحب أن يكون نيلا » فيكون أبطال المسرحية على 
خاق كرم . لآن غاية المأساة خلقية (4) فى جوهرها . ولكنه لا يرى بأسآ من 





(1) أنظر : 

.15 ع 14 .م علام كنمف مدوناءه2 12 عل موناعد هون 15 عل مغدم : 11309 .3 
وسنتحدث عن الوحدة العضوية فى القصيدة وألقصة والمسر حية الحديثة فى ألباب الثالث من هذا الكتاب . 
(؟) قن الشمر لأرسطو ١46٠١‏ ياس ولد١٠.‏ 
فق نفس المرجع :ه4١‏ أس م1 و١(.‏ 

(4) تأثر ببذا ال بدأ الكلاسيكيون أيلغ التأثر » أنظر كتابنا : « الروماتتيكية » ص هم ل ه ؛ 
.وقد ثار عليه الرومانتيكيون » و لكن لم تكن غايتهم الدعوة إلى الشر » بل وقف الجتمع عل مجاياء نتيجة' ٠‏ 
النظلمه القامدة ء ( أنظر كتاينا : الرومانتيكية الفصل الأول من ألباب الثالث ) . كا ثار عليه الواتميونت 


#/ااا 


الاستعانة بأشخاص ثانويين سبىء الحلق ٠‏ يفيد تصويرههم فى إحداث الآثر 
والراجيدى »ء عل شرط أن تدعو الضرورة الفنية إلى تصويرهم )١(‏ . فإذا 
0 الضرورة إلى تصوود الحساسة كانت عيبا » كنا فى شخصية منلاوس 21 
فى مسرحية أورسطس (7) ومههمم0 للشاعر اليونافيوربيدوس (©) 6عفامضدظ 

وإلى هذا النبل فى الحلق يشترط كذلك التوافق » وهو انطباق صفات الشخصية 
مع خلقها الأصيل : « فيمكن للشخص أن يتسم بسمة الرجولة . ولكن لا يتفق 
مع طبيعة المرأة أن تكون كذلك » . وكذلك طبيعة الشيخ والشاب والسيد والمولى 
مما مختلف فيه عصر عن عصر » ولكنه يجب أن يراعى فى العمل الأدى . 

وثالث هذه الشروط المشاءبة » أى التشابه العام فى تصوير الشخصية ى 
المسرحية كما وردت ف الأساطر أو التاريخ » مع ملاحظة حرية الفنان فى اتحتيار 
الحوادث وترتيها ترتيبآً ضروريا أو احماليا » محيث تؤدى إلى ننيجة إنسانية كلية 
لا فردية خاصة على نحو ما مر (4) . 

ورابعها : الثبات » و حى لو كان الشخص موضوع امحاكاة غير متكاقء 
( منطى ) مسع نفسه 3 وكان هذا هو خلقه » وجب أن يظل دائتما غير متكاقء 


-والرمزيون والوجوديون » لا دعوة منهم إلى الخفلق الفاسد كا قد يتوهم » ولكن الوقوف عل -حققيقة 
الإنسان فى الكون » فى تصويرء على حقيقته تنوير ادي اساي ومل الى عدا راق » ء عل مرارتئه » 
تكون محاولات الإصلاح لدى المتغائلين من هؤلاء . 

. ترى أمثلة كثيرة طؤلاء فى مسرحيات شكسبير‎ )١( 

(0) وملخص هذه المسرحية أن أورسطس ‏ بعد قتل أمه كليتمستر1 هؤفعممعبركت إنتقام 
لأبيه أجا منون . لآن هذه كانت قد قتلته بعد عودته من طروادة لأنها أحبت بت آخخر يبدو فى أول المسرحية 
أنه قد استولى عليه السعار على أثر الانتقام » ولكن الكترا هممم151 تحنو عليه وتمعزيه » و كان 
الحكم علهما بالموت متوقعاً جزاء جريمهما » وإذا مثلاوس يظهر عائدا مع “هيلين من طروادة » فيذهب 
إليه أورسطس محتمى به على أساس أنه أخذ بشأر أجا ممئون أخ منلاوس »© ولكن منلاوس يظهر بمظهر 
الجباث » ويصدر الحكم بالإعدام . ويتآمر أورسطس وأغته على قتل هيلين مصدر كل هذه الفواجم » 
يساعدهما فى ذلك بيلادس وع2إوط الأخ الوفى لأجا ممنون » لكن هيلين تختى لا يدرى إك أين ذهيت . 
فيحاولون الاحماء مرة ثانية ممنلاوس مهددين إياء بتعل ابنته هرميونه 6مم1مم116 . ومحل الموقف 
الختلط بظهور الآله أبولو يأمر بالسلام » وبين أن هيلين قد رفسته إلى ال ماء . وهذه المسرحية مطايقة 
للأسأطير اليونانية . وهذا ما يشفم ليور بيدس فى أنه حل العقدة بطريق التدخل الإلهى . 

(0) فن الشمر لأرسطو 4ه؛١‏ أ» س لام سد 6" ع باس 74-18. 

(4) أنظر هذا الكتاب ص مه . 


مولا 


بوعبى عدم الثبات نذ كر شاهد إفيجينيا فى أوليس )١(‏ كتأسة عه واأمععطمد لأن 
إفيجينيا الضارعة لا تشابه مطلمًا إفيجينيا كا تظهر من يعدثى محرى المسرحية »). 


والشرط الأخر يتصل بالاقتناع الاحتالى ومقدرة الشاعر » كما سيق أن 
تحدثنا فى ذلك (؟) كا أنه يتصل بالوظيفة الفنية للخلق » فيا سماه أرسطو : اللحطأ . 


؟' اللخطأ أو الهامارتيا : هنما يظهر أه, ما امتاز به أرسطو من أصالة ى 
'فهمه لوظيفة الأدب المثرتبة ‏ حيّا ‏ على استكال الأسس الفئية . وأرسطو ى 
هذا الأمر يناقض ماما أستاذه أفلاطون » إذ أنه لا يعبأ بالدلالة اللباشرة كا 
حفل ا أستاذه () . 


وعنده أن أثر المأساة محصور فى إثارة الرحمة والدوف » وف الإثارة يظفر ' 
“فض المأساة على الملحمة » على حين أن أفلاطون حمل على المأساة من حيث إثارتما 
القلق والاضطراب الناشئن عن إثارتها للرحمة واالحوف فى تصوير مصائر الأبطال (4). 
ذلك أن أرسطدق يفل فى العمل الأدلى إلى الأثر النائج » لا إلى الأثر المهاشر . 
وم يذكر أرسطو إثارة شعور الحوف والرحمة حين تحدث فى اللملحمة » لأن 
الملحمة تثير ‏ يخاصة - الشعور بالإعجاب (ه) بأبطالها » على حين قصر أرسطو 





)١(‏ آخمرمسرحية ليور بيدس » ثراكها غير كاملة عند موته » وربمما يكون إبته هو الذى أكلهاء 
وموضوعها التضحية بانيجينيا فى أوليس » وفها يظهر أجامنون.والدها متّرددا بائا . فقد أرسل إل 
إفيجينيا ‏ على حسب أمر مثلاوس ‏ موهياً إياها أن حضورها لديه كى يزوجها من أخيليوس 5ناءانتاء4 
"اللى لم يكن يبرف شيثاً عن الموضوع '( والحقيقة أنه أرسل ليضحى بها تخفيفاً لفضب الآلهة الذين أرسلوا 
.رياحاً معوقة 'لإحار الأسطول اليونانى إلى طروادة ) » ثم عاد فأرسل أمرا ألا تحضر مع رسول علم به منلاوس 
خأو قفه . فحضرت آفيجينيا هم أمها كليتمئسترا » و ندم ذلك منلاوس عل ما أل من حيلة » و أبدى استعداده 
أن يسلم الحملة لغضب الآلهة . ولكن أجا ممنون يخاف غضب الجيش ويعلم أخيليوس أنه اتخذ طعمة للإيقاج 
بافيجينيا » فيعتزم فى مجاعة الدفاع عن الفتاة البريئة » وتتضرع افيجينيا ضراعة تثير الشفقة لعبى على 
حياتها » ولكلها بعد ذلك تسموأ إلى مستوى ما نديت إليه من شرف ائقاذه لوطا » فتسير إلى الموت فى 
مجاعة . ( قد فدنها الآلهة.ديانة:بظرى » ونقلها إلى طورى حيث صارت كاهنة ) . 

)2( أنظر ص ده ب مه من هذا الكتاب ,. 

(م) أنظر هذا الكتاب ص 9لا . 

(4) هذا أثرها الأدنى المباشر الذى فاقت يه المأساة فى نظر أفلاطون . عل حين عدت معخلفة عن 
المأساة بسبيه فى نظر أرسطو . 

(5) أرسطو : قن الشعر » الفصل الثالث عشر ه4١‏ ب س 80٠‏ وما يليه . 


لب ه#الأا م 


شعور الحوف على اللمأساة وحدها . فبرى أرسطو أن المأساة « يحب أن محاكى. 

قائع تشر الخوف والرحمة ؛ لأن هذه هى خاصة امحاكاة الى من هذا النوع »)١(‏ 
0 اعقاو بعد ذلك طبيعة المشاعر البى تثيرها المأساة بتمحدديدها خواص 
شخصياتها . فعلى الرغم من أنه يشترط فى شخصياتهم أبطال المأساة نبل اللخلق » 
ولا جز عرض الشخصيات الشريرة إلا إذا كانت ثانوية ودعت الضرورة الفنية 
لعرضهم » فإنه مسع ذلك يقصى الشخصيات الرئيسية المدرة والشريرة من المأساة » 
رداً على أستاذه أفلاطون الذى عاب الأساة من هذه الناحية (؟) . هذا والشخصيات 
الى يتصور عرضها فى اللمأساة قسمان : خيرة وشريرة » كما أن مصسير كل منهما 
إما إلى الشقاء وإما إلى السعادة . فالصوو أربع : أما انتقال الشخص الخر إلى السعادة 
فواضح أنه لا يثير خوفا ولا رحمة » على الرغم من أنه يرضى غاطفة محبة الإنسانية 
والعدل » ولكنه قي ذاته غير مأسوى » بل ملحمى فى جوهره . ولمذا حذفه 
أرسطو ولم يذكره . 


» إذن » الشخص احير الذى إينتقل من ن السعادة إلى الشقاء » والشرير 
الذى 0 إل السعادة وإما زق. الشقاء . ويرى اأرسطو أن أنواع هذه الشخصيات 
جميعاً لا مكان لما فى لالمأساة . وأساس ذلك - عنده ‏ ما اختصت به المأساة من 
إثارة شعور اللحوف: والرحمة . والحوف أساسه حدوث الكوارث لن يشهوتننا » 
والرحمة أساسها البائس غير المستحق لبؤسه () . فانتقال الخير إلى الشقاء لا يشير 
خوفاً ولا رحمة » بل يشر النفور والاثمئزاز » وكذلك ‏ ومن باب أولى - انتقال 
الشرير إلى السعادة . أما انتقال الأشرار إلى الشقاء فقد:يرضى عاطفة محبة الإنسانية » 
اسع و ا و ا د . يقول 
أرسطو : . . فن البين أولا أنه يجب ألا يظهر فبا ( ف المأساة ) الأخيار متنقلين 
الستادة إل الشقاء و قبا سه لا بي الخو ار جد 3 بل يثر الاشثر از )» 
و الأشرار متنقلين إلى المعاذة ل فيذا أبس الأيوز مق :طيعة الماساة لأنه لا حقق 
أى شرط من الشروط المطلوبة » فلا يوقظ الشعور الإنسانى ولا الرحمة ولا اللدوف ) 


)00 انظرهذا الكتاب صل ه 5" ونظرة أفلاطرن هذه قد تجحاوزها الاقد العالمى الآن كا تمنا ءوس داد 
هذا وموساً اي و الحديث والمذاهب الأدبية فى الباب الثالث : الفصل الأول والأخير ‏ 

.5 4 أن الشمر ه4١ أس‎ )١( 

() عتممعطعهقلئطم 


خا اانه 


ولا اللثثم العنصر مبوى من السعادة إلى الشقاء » فثل هذا قد يثر عاطفة محبة 
الإنسائية )١(‏ » ولكنه لا يثير الرحمة ولا الدوف أبداً ©) » . 


فإثارة الشعور المأسوى إنما يكون بتراسل المشاعر بين الجمهور واليتميات 
'الأدبية فى المأساة . و-بذا الأراسل يفار شعور اللحوف على البائس غير المستحق 
.لبؤفسه » وشعور الرحمة لحدوث الكوارث له فى حين هو يشبنا » فجزاء مذا 
البائس غير عادل ( أى لا خخلى ) » ولكن أثره ‏ فى نفس القارىء أو المشاهد 
'للمسرحية - خلى » عن طريق توحد الجمهور مع الشخصيات ف المشاهد . فينتج 
عن هذا التوحيد المثير للخوف والرحمةه حكم فكرى » يصدر عن المشاعر الى تثير ها 
بنية الحكاية وشخصياتها فنيا . وهذا هو الجانب العقلى المنسق مع ما يثار قى 
الأساة من شعور فليس فى اللأماة اضطراب ولا لبلة للخراطر كا زع, أفلاطون » 
أو ترضيه لا كا فى الموقف الملحمى لدى الجمهور الملحمى ‏ ولكن فبا 
إثارة من جانب فكرى به ينتج عن الجزاء اللاخلى تطهير خلى . على .حسب ما 
مننشرح فق نظرية التطهير بعد قليل . 
وبعد أن أبعد أرسطو الشخصيات الشريرة والمدرة من المأساة كنا وضحنا . 
أخل محدد صفات البطل الذى يجب أن تصوره 0 ارو عفإوويت 
البطل الذى هو فى منزلة بين هاتين المازلتين مح ا 
عن الفضل والعدل من جهه . ولكنه من جهه أخرى يعانى تغير مصيره إلى الشقاء » 
لسر 
علهم النعم » (7) . ١‏ 
وهذا الخطأ ‏ أو ما يسمى باليونانية : هامارتيا ‏ أهم خاصة للبطل ' 
فى الأساة عند أرسطلو . فبطل المأساة إنسان من الناس » يعالى أكثر من غيره » 
وهو يشهنا بعامة » فلا يعلو علينا كثيراً » فيثير ما يصيبه من سوء تقززآ 
واثمتراز؟ » ولا يكون عاديا جدا فلا نهم بعرض أعماله علينا فى المأساة . عل أنه 
يفهم ‏ من نباية النص السابق أن بطل المأساة يكون أقرب إلى الأعلى منه إلى 
)١(‏ فن الشمر 140111468 ب س 4. 


(؟) فن الشعر » الفصل الثالث عشر # ه4١‏ أ س 7 وما يليه . 
(6) أن الشعر ه4١‏ أس وزء 4ه4١1اس‏ وومايليه . 


>[ #/ا له 


الشخص الوسط » ولكن أرسطو لا يعتد مبذا قاعدة جامدة )١(‏ © بل يقرر فيه 
ما هو متبع عادة فى أدب قومه . ولا يأ بعد ذلك التجديد فى هذا الأمر » بل حث 
القفراء عليم» بوإشيق أرسطوه لمن امن القطا وتركي برل + و ون 
يكون ثمة تحول من السعادة إلى الشقاء » لا من الشقاء إلى السعادة » نحول لا ينشأ 
من اللؤم والحساسة ( فى طبع البطل ) » بل عن خطأ شديد يرتكبه بطل مثل الذدى 
ذكرنا ( أى شبيه بنا) » أو خير منه » لا أسوأ » (7) . 


ودون أن تخوض فى تفاصيل () محوث طويلة لتحديد ما يقصده أرسطو 
من معنى الخطأ » نذكر تتيجة تلك البحوث » وهو أن الخطأ - عند أرسطو ‏ 
اليس سوى الجهل بالمبادىء الخاصة » لأا هى .الى تستحق الرحمة والتسامح : 
كأن يريد المتسايف أن بمس جسم قرينه بسيفه » فيقتله » وكن يرى فى امرأته 
أنها خائنة له فيعاقها قبل أن يتثبت من إثمها » ثم تظهر براءتها » وكن لا يعرف 
شخصية من بنازله من قريب أو صديق » فيسبب له فجيغة » أو محاول أن يرتكها ؛ 
'م يعرف حقيقة شخصيته . وهذه أمثلة يذكرها أرسطو ق كتابه : أخلاق 
نيقوما كوس (4) » وهى تنطبق تماما على الشخصيات الأسوية الى ذكرها أرسطو 
تى : فن الشعر . فهذه الشخصيات ترتكب خطأ ولا ترتكب خطيثه . وفها نقص 
ولكنه ليس نقيصة . وخاصة هذا الخطأ أنه يرتكب عن غير وعى به » أو بهم 
للشخص بارتكابه ثم يعم فيقلع . وبذلك تثنار الرحمة واللوف على السواء . 
وإتما يتوافر ذلك فى الحكاية ذات الحدث المركب » أى الى نحتوى على محول 
وتعرف فى معناههما السابق الشرح » مع أنها ذات حكاية بسيطة » أى تنهى بحل 
واحد (0) . وهذا النوع من المسرحيات هو الذى يفضله أرسطو . 


أما الحكاية ذات االحدث السيط ‏ أى الى مخلو من التحول والتعرف - 
فإن الخطأ فبا يتجاوز المعنى السابق ليصبح خطيئة خلقية » ونقيصة » ويشير 





(1) فن الشعر ه4١‏ أس 18 © وما يليه . 

(0) قن الشعر : ه4١‏ أ س ١8‏ وما يليه . | 

(م) قد للنصنا هذه البحوث ف محاضراتنا فى المعهد العالى الدرامات العربية فى العام السابق » أنظر 
كتابنا : المواقف الأدبية صن 49-4٠‏ . 

(4) .27 18 .5ه 111 ,35 .م 1109 ,قعتطاط ممعطء قصسمطء111 : علاماكقة 

(ه) أنظر هذا الكتاب ص ١9‏ الاء : 


م 
من الليوف أكير مما يشر من الرحمة » وذلك كما ى مسرحية : ميديا ٠ )١(‏ للشاعر 
اليونانى يوربيدس . وهى من نوع المسرحيات الى لا يفضلها أرسطو . وذلك أن 
أرسطو يفضل الخطأ غير الواعى . وهذه أه خاصة للمأساة اليونانية و-حدها : وهىخاصة 
٠. . 5-0‏ 86 7 2 0 إلذ : 3 نا الكعا : 
قفى علبا ناما فى الكلاسيكية » كاسنشرح فى فصل المسرحية لح مر ب 
إذ أصبح الخطأ فى المسرحية الكلاسيكية ‏ وما ثلاها ‏ واعياً كل ااوعى. 

وق ضوع عاشيق أ درتت أرمطو حدرف اللطا وافافارتيا:» ف المأساة » 
متدرجا من الأدنى إلى الأعلى متزنة من وجهة نظره الفنية ٠.‏ وأساس تفضيله 
يدور حول وعى الأشخاص عا تفعل أو انعدام ذلك اأوعى . 


« فالفعل بمكن أن بجرى على نحو ما فعل القدماء من الشعراء . فيكون 
الأشخاص على عل ووعى » كا قعل يوربيدس حين مثل ميديا وهى تقتل أولادها » 
ويمكن أن يرتكب الأشخاص النكر » ولكلهم يرتكبونه » وهم لا يعلمون » ثم 
يعرفون وجه القرابة فيا بعد » مثل الذى وقع فى أوديبوس لسوفو كليس (5) . 

« ولمت حالة ثالثة : وذلك أن الشخص فق اللحظة الى يبيأ فها أن يرتكبه 
اسيل مقا لأ راو لل رت جيل قل أن يروتكف 1 


« وأقل هذه الأحوال حظا من الجودة حال الشخص الذى يعلم وم بالتنفيذ 
ثم عتنع » فإنها تر الاشمئزاز » ويعوزها طابع المأساة » لأنها خخالية من الفواجع 5 
ولهذا لائرى شاعراً يقدم لنا موقفا كهذا ١‏ 4 أو لا نجده إلا ثادرا 2 مثل 
موقف هيمون بإزاء [كريون فى مسرحية : أنتيجونه . . . ٠‏ . 


(1) أنظر ص 55 ب 8٠‏ من هذا الكتاب . على أن ميديا ارتكبت آثامها مدفوعة بدوافم قوية ء 
لأنما وفت لزوجها فى سبيله بوطبا وأهلها » ثم يهجرها إلى بلد ليس لها فيه أحد » وهى ذآت توارع 
إنسانية حى ى مميولها الوحشية حين ترهى أثرتها » لأنها السبيل #اروج من المأزق من جهة نظرها هى 
فهى تستحق شيعا من العطف » وثثير الرحمة أقل ما ثثير اللوف وليس ف نوازعها الشيطانية خساسة . 

(؟) أنظر ص 407 من هذا الكتاب . 

() وف هذه المسرحية أن اكرئيون حاكم طيبة حرم دفن بوليئيكس أح أنتيجونة » وجعل عقابه 
من يدفنه الموت ء نتحدته فى هذا الخظر أنتيجونة » ودفنت أشاها » ثم دافمت عن نفسها أمام الملك باسم 
الشريعة الإطية الى لا سلطان أمامها للقوانين الظالمة » ولكن الملك عاقها بالسجن فى كهف . ويثشور على هذا 
العقاب هيمون بن اكريون ء لأنه كان قد خطب أنتيجونه عن حب ا . فهدد لما أباه به سيقعل نفسه 
مع حبيبته . و كان أحد الحاضر ين قد خوف اكزيون من عاقبة عصيانه لشرائع الآكة » فيسرع إلى الهف 
الذى سنت فيه انتيجوئة » فيرى إبنه هيمون محتفنا جثها » لأنما كانت قد قتلت نفسها . وحين يرى الإبن 
أباه » يحاول أن يطعته بالسيف ء و لكنه يخطته » فيقتل بالسرف نفسه ء ويعود الأب إلى القصر ليجد امم أته 
بورودبكس قد قتلت نفسما , 


ةلال 


وخير الحالات هى الخالة الأو لى من الحالات الأربع السابقة . نم الى تلبا 
على الرتيب السابق )١(‏ . 


فالخطأ ‏ أو الامارتيا ‏ روح الحكاية فى المأساة وجوهرها » وفى الح لم ينص 
أرسطو على أن الهامارتيا جزء من الحكاية البسيطة فى المأساة أى ذات الحل الواحد 
والى يكون فما الحدث م ركبا ( أى مُشتملا على التحول والتعرف ) - ولعله لم ينص 
على ذلك لأن المامارتيا ‏ الحطأ ‏ قد يسبق حدونها بدء عرض المسرحية » كا فى مأساة 
أوديبوس ملسكا » إذ تبدأ المأساة بتعد أن قتل أوديبوس أباه ؤتزوجبأمه . وعلى 
أية حال لابد من الاعتداد مها جوهريا من الفكرة . 


وجب أن يكون منشأ الموف والرحمة ترتيب الحوادث أولا » ولا مائع مع ذلك 
من أن يستعان فى هذه الإثارة بالمنظر المسرحى . وإثارتهما بطريق الحوادث أفضل » 
.وهو من عمل فحول الشعراء . فتكون للحكاية نفسها أثرها فى إحداث اللموف والرحمة 
بمجرد سماعها » دون حاجة إلى عرضبا على المسرح : « أما إحداث هذا الأثر عن 
طريق المنظر المسرحى وحله فأمر بعيد عن الفن » ولا يقتضى غير وسائل مادية . أما 
أولئك الذين يرومون عن طريق المنظر المسرحى أن يشروا الرعب الشديد لا اللكوف » 
غلا أن لهم بالأساة » لآن الأساة لا تسهدف جلب أية لله كانت + بل الدة القاصة 
ما . فلما كان الشاعر يجب أن يجتلب اللذة الى تبيئها الرحمة والحوف بفضل المحاكاة » 
كان من البين أن هذا اتأذرتعب أن بصت عن تاليين الأحداث (؟9) . 


وبحدد أرسطو طبيعة الأحداث الى تشر الرحمة والدوف » فرى أنها لا يصح أن 
تقع بين عدو وعدو » فإنها لا تثير الرحمة إلا فيا يتصل بقوع المصيبة فحسب » وكذلك 
إذا جرت بين من ليسوا بأصدقاء ولا أعداء  »‏ أما فى حميع الأحوال الى تنشأ فها 
الحوادث الدامية ببن أصدقاء » كأن يقتل أخ أخخاه أو يوشك أن يقتله » أو ركب ل 
حقه شناعة من هذا النوع » وكثل ولد يرتكب الإثم فى حق أبيه » أو الأم فى حق أينهاء 
أو الإبن فى حق أمه » نقول إن هذه الأحوال هى الى بحب البحث عنها () »2 . 


)غ62 أنظر كتاب : فن الشعر ©» 468 باس غ5 - 24ه4[ أ. 
(0) نفس المرجم 1468 باس 1ل 14. 
(5) نفس للوضع س ١١‏ ؛ 4؟ ‏ وهذا المبدأ غير مسلم به لأرسطو » راجم تر جمة هاردى* تزل1136 


ىد 


وفها سبق اتضح ارتباط الخلق بالخطأ ( الهامارتيا ) . كا اتضحت أهمية هذا 
الارتياط من الوجهة الفنية بطبيعة الشخصيات . وهى أمور وثيقة الصلة بنظرية أرسطو 
فى التطهير ثم محديئه فى الفكرة . 

 "*‏ والتطهير : وتوعةده© نثيجة إثارة الرحمة واللحوف على ذلك الحو 
وقد خض أرصطو فها وصل إلينا من كتابه : « فن الشعر » - التطهير بكليات سبق 
أن ذكرناها فى تعريف المأساة )١(‏ . ولم يئر تعبير من تعبيرات الأدب الوتال نن 
جدل مثل ماأثارت هذه الكلات القليلة الخاصة بالتطهير . وكم لها من شروح من 
عصر البضة حى اليوم . وعلى ماكان لها من أثر فى الإنحاء بأفكار قديمة فى الآدبه 
وفلسفته طوال 0 الحطأ مع ذلك.ق تأويلها . 


والحق أن أرسطو كرا مايستعمل كلمة التطهر فى كتبه الأخرى ممعناها العضوى > 
فى حديثه عن الأخلاط والأمزجة الضارة الى يرمى الفن أو تعمل الطبيعة على التطهير 
منها . وق هذا ماينهنا إلى أن أرسطو لم يقصد من التطهير معنى دينيا أو خلقياً . وى موضع 
من كتاب السياسة يذكر الغاية من الأغانى الى لاتمت بصلة مباشرة إلى الأخلاق أو 
الثربية » وهى الأغاى ذات الطايع العلمى أو المابى » فيذكر أن فائدتها التطهير 
كتمص وححيل القول فهاعلى كتابه : فن الشعر » وهو يدل على أن المعبى 
الذى يقصد إليه واحد فى الموضعين . يقول أرسطو إن النفس لا تضطرب بأمثال 
له الأغانى إلا لتهدأ فى عاقبة الأمر » كانها صادفت ٠‏ طبا وتطهيراً )١(‏ » . وكشرآ 
مايأق أرسطو مر ادفين يفسر .ثانهما أولهما ومحدده . وعلى هذا يكون التطهير أيضا 
ف تعيب امن بشعرونة بالوق والرحة ف الأساة + كا محدث لذ هن ستمعون 
للأغانى والموسيى المصاحبة لها . ثم يقول أرسطو من نفس النص : « والأغافى التطهيرية 
تسبب للناس السرور بدون إيلام ولا ضرر » » فالإنسان » إذن » فى حاجة إلى معاناة 
هذه المشاعر القوية من خوف ورحة وحماسة . والأمانى تشر هذه المشاعر كا تثيرها 
المأساة » ولكن على عكس الحياة الواقعية » لآن الأغانى تثير ها بدون إيلام » بل 





-م تعليقاً على نفس المبداً . بل يستفاد من المطابة لأرسطو + ؟ فصل م أن الحوادث مثار الرحمة أوسمع 
دائرة نما حدده هنا أرسطو » و لعله يقصد بهذا التحديد هنا أن الفواجم » والخالة هذه 3-00 


وأبلغ أثرا . 


)١١(‏ أنظر : 5 غ6 32 ,رط 134 ..111 ,عناونانامم هآ : مأاماوعم 


طآاارس 


مصحوبة بلذة . وى هذا تطهر للنفس » أى علاج لها وصعة(١)»‏ فتعدل هذه الانفعالات 
فى الإنسان دون أن تمحى . وى هذا تكن القيمة الخلقية للانفعالات الى تشرها 

امسر نات والقعن :والقق وقامة وما يكتسة المرعاكرية وإصللاة واعندالة ,ويد وذ 
بذلك للحياة الواقعية . فيقوم الإنسان عواطفه ويعتدل فها » وينزع منها ماهو ضار 
بأمثال من رئينا لحالهم فى المأساة . ولا يقصد أرسطو أن المأساة تطهير للأخلاق حملة 2 
ءْ كا فهمه كثير من الشراح الإيطاليين والكلاسيكيين والفرنسيين » ولكنه يرى أنها 
تطهر للر حمة وا حوف وما بتصل ببما مباشرة من الانفعالات(؟) . وهذه هىرسالة المأساة 
من الناحية اللخلقية » ولا ممكن أن تؤدمها إلا إذا روعيت الناحية الفنية فى الحكاية . 


وكان هذا التطهير فى معناه السابق ‏ كشفاً عظيماً لأرسطو » فيه يعالج الشر 
بالشر . وقد ألبدت العلوم الحديثة أن بعض الأمراض تعالج طبيا بتناول مقادير من. 
شأنما أن تثير نفس الأمراض . وهو ما يسمى : مداواة الثى' عثله قطندهمفصهم 
( كا فى التطعم » والعلاج بالمزات الكهر بية للأمراض العصبية ) . فالفن بحرر من. 
بعض الانفعالات الضارة ٠»‏ آما يطهر الطب بهذه الطريقة من بعض الزوائد والأمراض. 
العضوية . وى الحقيقة قد فد وى ومق اكيت ]و التنائن فى تصضويره ب إل التخلص 
من نير حب واقعى » كا تؤدى إثارة الانفعالات إثارة قوية إلى اعتدالها » والتخلص 
من شرورها . وأرسطو محدد دائرة هذا التطهير فى معاحة الداء بشببه » أى معالحة 
الحقيق الواقعى بشببه المتخيل غير الواقعى . وقد توسعت ذلك مدرسة التحليل التفسى » 
إذ ترى أن التساى بالعاطفة » تسليما ذاتياً أوموجها » مكن أن حول كل « كبت » 
مرضى ف اللاشعور إلى حال أعلى ف الشعور أو الوعى . فتحويل الطاقة الحيوية 
المستغرقة فى حب جنسى لا سعادة فيه أو لا أمل فيه إلى حب أفلاطوى طايعه 
« التسائى » بالعاطفة » أو إلى ثقافة فنية » أو إلى حب للطبيعة » أو إلى «وجد » ديى » 
فيه إزالة الأخطار الى تترتب علىالاستغراق فى حدود الحب الأول . 


)١(‏ يرى أفلاطون فى الجمهورية ( > ٠‏ أ) أن المأساة تشيع الانفعالات القوية فى النفس من خوفه 
ورحة » ولكئه يرى أن هذه الانفعالات الى تثيرها المآمى والأشعار شروب من الضعف » لأن بيبا 
مختاط العقل » لكن أرسطو ينظر إلى ها يصاحبها من تخفيف لحدتها ثم إلى الأثر الطيب ذلك كا شر حنا 
من قبل . 

(0) قد استفدنا فى شرح التطهير يبحث هاردى ع1 القيم فى مقدمة ترجمته الفرنسية لفن الشعر : 
لأرسطو ضص 1١5‏ - 517 5 


١‏ ل 


على أن يكون هذا ااتطهر - فى كل أنواعه ‏ نتيجة الال الفنى » أو المهال 
الأدنى » لأن الدواء المقسدم هنا غير مؤذ بطبيعته . ثم إن التداوى من الداء بالإفراط . 
فيه عملا يعد خخطراً كبدراً » كالاستغراق فى اللعب للتداوى منه » أو الإكثار 
من الحمر للتداوى مها » ذلك أخطر من الداء . 


م إن هذا ٠‏ التطهير » ليس علا ى كل الحالات . فقد يكون فى عرض الحوف 
والرحمة تطهير منهما » وقد يكون فى هذا العرض إغراء بالحوف أو إقلال من الرحمة 
لتصل إلى آفة الضعف » وقد يكون فى عرض الحب وتحليله تسام به » وقد يكون فيه 
إذكاء للعاطفة المشبوبة » على حسب )١(‏ الحالات ألم إن الرومانتيكيين لم يكونوا 
يريدون من وصف العواطف المشبوبة التطهير منها » لآنها لم تكن رذائل لدمهم © بل 
كان إذكاءها أمراً مقصو ا لهم . 


وى بعض الحالات لا يقصد فى الهال الفى إلى تطهر الانفعالات » بل إلى 
الإصلاحمن شأنها » وتقويتها ؛ أو امحادلة فها وإنكارها » كنا فى القصص والمسرحيات 
الى تعرض قضايا عامة . وذلك يكون إما باختيار شخصيات تحبب الفضيلة وتبغض 
الرذيلة » وذلك فى الفن االكلاسيكى » أو الشعبى الذى لم يرق إلى مستوى رفيع ى 
الميلودراما(7) . وفيا تعاقب الرذيلة داتئما » وتثئاب الفضيلة » وإما بتصوير الشر طاغيا 
كا هو فى العالم » مع التوجيه الفنى الدقيق الذىيوحى ببغض بعض أشخاص أو بعض 
أفكار» ويحب أخرى » ويغلب ذلك عند الواقعيين وفى أدب الوجودين . 


)١(‏ وتزيد العواطن قى هله الحالات حين تكون قوية . وفى هذه المناسبة يقول العالم الخلق 


ام انسهع 


ه لا روشفوكوى 116مقهنه0]عطء10 « تطى" الريح القوية الشموع ولكها تؤجج النار م . 
وعل هذا يعتمد أعداء الفن وأعداء المسرح بخاصة » فيقولون أن التطهير ليس طبا » ولكنه أخطر من 
الداء » وير ون فيه غذاء الشر » وسموم الروح ؛ ومن العجيب أن يكون من هؤلاء روسو فى عداوته للسرح »7 , 
لأنه م يطهر العواطئ الى ليست لدى المرئ » ويهيج ما عندء مها و ء إذ أنه لن يمتقد مخيل أو مراء 
ى نفسه أنه شبيه هاز باجون ( بطل مسرحية البخيل لموليير) » ولاتاتوف ( بطل مسرحية تارتوف لموليير ) » 

ولكن كل المحبين يحتر فون شوقاً ليكونوا مثل رودريح أو شيمين ( بطلين لمسرحية « السيد » للشاعر الفر نسي _ 
كور ) ؛ وعداوة الفن لها أصل فى فلسفة أفلاطرن » و لدى آباء الكنيسة اليونانيين والرومانيين و كذا عند” 
يرسويه . 


أنظر : 5 - 87 .2 ,1946 5تموط رعذلا هآ 06 5نم غمة'1 : مله1 .له 
)0 0 كتابنا : الرومانيكية ص ١7٠‏ سا 191 . 


خم 


فلا يصح » إذن » تعمم وظيفة « التطهير ؛ فى الفن » بل يحب الاحتراس فى 
تطبيقها على حسب الحالات والمواقف امختلفة . على أن التطهير صمح فى بعض الحالات 
وبقصد فيه كا قلنا.» إلى تحرير النفس من الانفعالات » أو التساهى مها عن طريق فى 
لاضرر فيه . يقول هيجل : أن الشعر الغنائى ١‏ نحرر العاطفة ى جو العاطفة نفسبا ». 
ويتحدث الكاتب القصصى الإنجليزى موجامة. سعطعدة2 عن مهنة الكاتبه 
فيقول : 3 إنما نوع من التعادل . فعندما يشغل فكره شى' ما » كفكرة استغرق فها » أو 
حزن لموت صديق » أو حب أحتقر فيه » أو جرت كرياؤه » أو أثارت غضبه 
غيانة قن لضن إلية ركه آن يور عارك أو شمر انه بإرسبال له اللناة:الأسود عل 
بيض الصفحات » كى يصوغ منه موضوع قصة أو رسالة ٠‏ فينساه نسياناً تام . 
فالكاتب هو الإنسان الوحيد الحر )١(‏ . وللأدب فى هذا التحرر غاية ذائية اجماعية 
مع » يؤثر فها احوال الفنى تأشراً إنسانياً . وتلك نتيجة طبيعية للجال الفنى » توفق ببن 
من يرون فى هذا الممال الغاية » ومن يرونه وسيلة لغاية [فسانية واجماعية  .‏ 

على أن مداواة الشر طبياً قد تكون بضده ونط؛وم2110 9 وهذا النوع من 
التطهير له نظيره فى الفن وف الملهاة » كا سترى بعد قليل . 

وقد بنى أرسطو هذه اللحصائص الفنية على أساس الوحدة العضوية للمأساة » 
وما استتبعته من قواعد كا سبق أن بينا . ويل فى الأهمية هذين الحزأين ( الحكاية 
والأخلاق ) الحزء الثالث » وهو الفكرة . 


: الفكرة‎  "“ 
ووهي القدرة على إبجاد اللغة الى يقتضها الموقف» وتتلاءم وإياه » وهذا فى البلاغة‎ 
من شأن السياسة والحطابة (؟) ؛ . ويشيد أرسطو بقداتى الشعراء من اليونانيين الذين‎ 
كانوا يعبر ون أشخاصهم لغة الحياة المدنية » أى اللغة الطبيعية الملاشمة الحالية من التكلف‎ 
: ويعيب على محدثهم من معاصريه الذين مجعلون شخصيامم يتكلمون لغة الحطباء‎ 
والفكرة عنصر موضوعى فى الحكاية » « وتوجد أيئًا برهنا على أن هذا الثى' موجود‎ 


)00( راجم ف هذا كله : 94 - 93 .م عذلا 18 عل وقع2 مهنا : ,ملهآ .0م 


0( فن الشعر لأرسطو ١45.‏ ب » قارئه بتعريف العرب لبلاغة بأنها مطابقة الكلام لمقعفى 
الحال. 


5م ل 


أو غير موجود » أو أفصحنا عما يعتزمه الأشخاص ويقررونه )١(‏ » . وعماد الفكر 
اللغة عامة » ولكن فى المسرحية جب أن يعتمد الشاعر فى إظهار فكره على ترتيب 
الأحداث احّالا أو ضرورة كا سبق » محيث يدع هذا الآرتيب فكره . وأجزاء الفكر 
غلاثة : الرهنة » والتفنيد » وإثارة الانفعالات . وهذه الانفعالات ف المأساة هى أساس 
الرحة وانلموف وما بمث إلهما بسبب » ومنها التعظم والتحقير (1) .] 


وأما فن الإلقاء أو ضروب القول ‏ على أهمينها فى طبع الفكر بطابعها ‏ فهى 
من شأن الممثل لا من شأن الشاعر (”) . 


واللخطأ فى الفكرة فى الشعر نوعان : الحطأ المتعلق بفن الشعر نفسه . واللحطاأ 
العرضى . فالأول يتعلق مجوهر الفن نفسه . كأن يحاول الشاعر أن محاكى أمراً من 
الأمور فيعجز عنه . أو كأن يصور الأمور الممكنة مستحيلة أو يصور امحال فى غير 
ما ممرر على نحو ما شرحنا فيا سبق (4) . أما الخطأ العرضى فهو اللخطأ الحزئى فى 
التصوير نتيجة جهل الشاعر محقيقة متعلقة بالشىء الموصوف أو الممحكى . فالحطأ 
فى عدم معرفة أو الأروية لا قرن لها مثلا ‏ أقل من الحطأ فى تصويرها تصويراً 
رديئاً » لأن الثانىيتعلق مجوهر المحاكاة (ه) . 


« ولتقدير ما إذا كان كلام شخص أو فعله جيداً أو رديثاً ينبغى ألا يتم الفحص 
بالنظر فى الفعل أو القول فى ذائه فحسب » فننظر فيا إذا كان ف ذاته نبيلا أو سافلا 5 


بل يجب أيضا النظي] فى الشخص الذى يفعل أو يتكلم » ولمن يتوجه عندما يتكلم 





(1) المرجم السابق ».نفس الموضع » ولا يريد أرسطو من البرهنة قكوين قياس متلق كا هو محدد 
فى المنطق » بل بريد ما هو فى قوة القياس المنطق » ويعيب عل تكوين أقيسة منطقية بالمسى الحرف لذلك » 
أنظر اللطابة » الكتاب الثاني الفصل ١؟‏ ؟ وهذا مما أخطأ فيه من اقتبسوا منه » وسئزيد الأمر وضوحاً فى 
حديفنا فى اللطابة . 

(0) يتناول بالتفصيل شرح هذه الانفءالات ومظاهرها االخارجية » وموضوعها و كيفية إثار ها بالقول » 
فى كتاية : اللطابة ؛ أنظر الخطابة » الكتاب الأول ء 1ه١‏ أ والكتاب الثانى الفصول من ١١ ١‏ » 
وسنضرب أمثلة عل ذلك فى حديثنا فى اللطابة عند أرسطى . 

(م) فن الشعر لأرسطو ١4856‏ ب . 

(؛) راجع هذا الكتاب صن 5ه ل 4ه . 

)2( نفس المرجم ١45٠‏ ب س ١4‏ وما يليه . 


86س 
أو بفعل » ولأجل هن » ولآية غاية » وهل هو - مثلا - لاستجلاب نفع أكير َ 
أو لتجنب شر ودفع أذى أخطر )١(‏ » . 
والفكرة -- ا قلنا تعتمد على ترتيب الأحداث وتأليئ الحكاية » كا تعتمد 


على القول . والقول فها ذو أهمية ثانوية (؟) . وسنتحدث عن اعتباراته الختلفة فها 
جعد عند حديثنا فى الأسلوب فى نقد أرسطو . 


تلك آراء أرسطو فى المأساة » وسنتحدث الآن عن آرائه فى الملهاة . 


(1) نفس المرجع 145٠6‏ أس 6دو. 
(0) راجم هذا الكتاب 5١‏ 59 , 


الك مك 
الملهساة 


هى الحنس المسرحى الثانى فى الآأدب البونافى » وهى بذلك قسم المأساة . 
وموضوعها المزل الذى يثشر الضحك . وهى بذلك نوع فريد فى الشعر لإوناق فى 
مضمو ما . وكثيراً ما د يشير أرسطو إلى أنه وف فبا القول حقه فى المقولة الثانية من 
كتاب الشعر » وهى الى تحدث فبا عن نظريته فى التطهير او انلعل مده 
المقولة )١(‏ . ويؤخط مما ب لنا من حديث أرسطو ف اللملهاة أتما أقل شأنا من المأساة 
فى جنسها الآدبى . ويعجى أرسطو » مخاصة بتحديد ما 7 تشره الملهاة وأشخاص الملهاة 
فى النفس » فيعرفها بأثها : وماكاة الأراذل من الناس لا فى كل نقيصة » ولكن 
فى الحانب الهزلى الذى هو قسم من القبيح » إذ الهزلى نقيصة وقبح » بدون إيلام 
ولا ضرر (1) . فالقناع الزلى قبيح مشوه » ولكن بغير إيلام (©) ؛ [ْ 

وف مخطوطة يوئانية اكتشفت حديثاً (4) موضوعها الحديث فى الشعر - ترجع 
إلى عهد المشائين » وتسير على نبج كتاب الشعر لأرسطو - وتعرف الملهاة بالتعريف. 
00 ؛ ثم تضيف عليه تكملة تمائل خائمة تعريف أرسطو للمأساة )١(‏ » 
فتقر ل : « والملهاة محاكاة فعل هزلى ناقص ... محصل به تطهير المرء بالسرور 


)١(‏ أنظر كتاب الشعر لأرسطو الفصل السادس » واللطابة » الكتاب الأول » القصلين الثانى 
والثالث والفصل الثامن عثشر . 

(؟) قارنه بأفلاطون فى فيلابوس : « لكى نضحك من الجهل يحب ألا يكون مؤذيا للاخرين . 

(0) أرسطو قن الثمر 21469 0م وم:. 

(4؛) وتسمى الرسالة الكولينية قناطةلهناة001 كناأهاء1:2 نسبة إلى مجمرعة هناوئهم© 26 
فى المكتبة الأهلية بباريس ؛ وقد طبع هذه ال خطوطة 0018226#) .11 .ل فى مجموعته المسماة 
ماأولععمم م9١‏ ؟؛ وتاريخ اخطوطة نفمها يرجع إلى القرن الماشر الميلادىي 2 » 
ولكن تألينها يرجع إل حوالى القرن الأول قبل الميلاد » من عهد المشائين من تلاميذ أرسطو » أنظر : 
لمن ,(1922) علته 5 26# ,لمهت غه ورمعط1 مقناءاه)15ة ص : ععمهه© عمجر[ 

.2 لتكاء نا لإممععا1[ : األوعست/لةا .1 .ا : 
وحيث لا يتيسر لنا الاطلاع على هذه اخطوطة 2 فإننا نعتمد فيا نورده مها على المرجع السابق . 
(5) أنظر ص 5١‏ من هذا الكتاب . 


ل لد 


والضحك من أمثال هذه الانفعالات )١(‏ ؛ . فخير للمرء » [ذن » أن يتطهر من 
انفعالات الضحك » دون ضرر » عشاهدة الملهاة على المسرح . وى هذا ما يتفق 
ورأى أفلاطون وأرسطو معاً فى الضحك » إذ يريان أنه من الانفعالات اللحطرة . 
ذرى أفلاطون أن الماكاة فى الملهاة خطيرة الأثر » قد ينتشر خطرها » ويود 
ألا يشهد الملاهى المسرحية سوى الأرقاء والمأجورين من الغرباء (؟) . وبقرر أرسطو 
فى كتابه : « السياسة  »‏ أنه لا ينبغى للمشرع أن يسمح للشبان يشهود الملهاة قبل أن 
يصلوا إلى سن بجلسون فما مع الكبار على الموائد العامة . 

وتكون وظيفة الملهاة » إذن » هى التطهير ؛ على نحو ما رأينا فى المأساة » ولكنه 
تطهير من نوع مداواة الشر ثله (") لامو مه ف على أن الملهاة قد تقوم 
بنوع آتحر من التطهير » لتجعلنا أدعى إلى الهدوء والاستسلام » إذ ى موضع من 
الحطابة (4) يذكر أرسطو أننا نكون هادئن فى الحالات المضادة للغضب » مثلا 
فى حالة اللعب والضحك . وفى هذا نوع من التطهير» هو مداواة الشربضده عنطهموااه. 


ويرى أرسطو أن الملهاة » وإن كانت أقل من اللمأساة » أعظم شأناً من الهجاء 
الشخصى » على الرغم من أنها ناشئة فى الأصل عن هذا الحجاء . و « فى أثيئا كان 
قراطيس أول من نبذ النوع الإيامبى ( الحجاء الشخصى ) وفكر فى معالحة الموضوعات 
العامة وتأليف الخرافات (ه) © . 


ولكن هوميروس قد سبق قراطيس فى رمم معام الهجاء الدرامية العامة .إذ كانت 
قصيدته فى هجاء و مرغيتس (5) » أساس الملهاة » كما كانت الإلياذةوالأوديسيا 
أساس الأساة 090 . 


)00 أنظر : 7 .2 راك .00 ,اس .11/1 

(7) أنظر : المرجع السابق ص 5غ ؛ رأنلاطون : القرانين » 15م8-- 10م 6 15-9474ة. 

(0) أنظر ص هم 4ح من هذا الكتاب . 

(4) أرسطو : اللطابة » الكتاب الثانى ١م17‏ ب 62 17س 4. 

(ه) أرسطى : فن الشعر ١444‏ ب ه - 4 وقراطيس شاعر كوميدى أثينى أول من ابتدع المقد 
ذات المفزى العام فى الكوميديا » وفاز لأول مرة فى مسابقات المسرح عام 444 ق.م . 

(0) قد ضاعت هذه القصيدة »غ؛ ولم يبق مها إلا شذرات قليلة ( ثلاثة أبيات ) » وموضوعها مجاه 
مرغيتس الأحق السى الحظ . واسناد هذه القصيدة إلى هوميروس على حسب أرسطو وزيتون » وإن كان 
آغررن يتشككون فى هله النسبة . 

(,) أرسطو : فن الشعر م44١‏ ب [١444‏ 


يك رطنت 


وفى موضع من كتاب السياسة يذكر أرسطو الفرق بين الذوق الجحيد والردىء 
فى الملهاة » على حسب ما كان معهوداً فى الملهاة اليونانية القديمة قبل أرسطو . وق 
الملهاة الحديثة فى عهده » يقول أرسطو : « ف الملهاة الأولى ( القدعة ) كانت لغة 
المؤلفين المقذعة هى مبعث السرور » وف الثانية ( الملهاة الحديئة فى عهد أرسطو ) 
كانت التلميحات والإيعازات أكثر إباجاً )١(‏ » . وكذا يفضل أرسطو السخرية 
الى يرى قائلها من ورائها لمعبى عام » على الدعابة » الأولى أليق بالرجل السرى . 
والسخرية ترى إلى تسلية القائل وتشفيه » والدعابة ترى إلى تسلية الآخرين (؟) . 


ويذكر أرسطو أن الملهاة ‏ كالمأساة  )(‏ موضوعها الأمور الكلية لا الأمور 
المتعلقة بشخص من ناحية ما حدث له فعلا : « وهذا واضح » لأول وهلة » بالنسبة 
للملهاة » لأن الشعراء ‏ بعد أن يؤلفوا الحكاية من أفعال محتملة التصديق - يطلقون 
على شخصياتهم أسماءكيفما اتفق . وذلك بعكس الإيامبيين ( شعراء الأهاجى الشخصية) 
الذين يؤلفون عن أفراد . أما فى المأساة فالشعراء يتعلقون بأسماء من عاشوا . . والسببه 
أنهم بذلك محملون على الاعتقاد بالممكن . فإذا كان الأمر لم يقع لا نعتقد أنه ممكن 
لأول وهله » فإن ما.وقع فعلا من البين أنه ممكن » لآنه لو كان مستحيلا لما وقع (4)5: 


ومن النص السابق نستفيد فارقاً خر بين الملهاة والمأساة كما كانت عند اليونانين. 
بعامة . فالمأساة اليونانية تبدأ غالباً بشخص بطل معرواف » ( أوديبوس مثلا ) » على 
حين تبدأ الملهاة اليونانية . بعامة ٠‏ بمعبى محدود وتموذج إأسالى يوضع له إسم ما . 
وذلك أن المأساة نحاكى أفعال شخص (2) نبيل يؤخذ غالباً من الأساطير اليونانية » 
على حين موضوع الملهاة هو الأدئياء من الناس » وهى تحاكى .الحانب الهزلى الذى 
محدث ف الحياة كل يوم . 


وما سبق يتضح فرق آخر كذلك بين المأساة والملهاة فيا يتعلق باالحطأ ى اك 


)١(‏ أنظر : .48 .2 غك .م0 ككس .1 .97 - 7 ,11 8 11 ,قدتانا0 : علأماكئة 

)١(‏ أرسطو : الخطابة ١414‏ ب » س # ل 4و ء أنظر أيضا المخطوطة اليونائية السابقة الذكر على 
حسب المرجم السايق صن 48 . 

(0) أنظر كذك ص 4غ » زه مه من هذا الكتاب . 

() أرسطو : الشعر ١481‏ ب ١1س‏ 18. 

(0) أنظر صن 5١‏ من هذا الكتاب . 


4م 

مهما . فالحطأ فى المأساة يرتكبه شخص نبيل لا عن لؤم وخساسة » ويكون عقابه 
على الخطأ مروعاً » فيثير الرحمة والتوف )١(‏ . وأما الملهاة فتحور الخطأ ى صورة 
تقريبية مبالغ فيها » وتقصر العقاب على المزعة والخزى » فيصير صاحها بذلك هزأة . 
ولغثل هنا تملهاة رومانية لها أصل يونائى » » هى ملهاة و الحندى الصلف (؟) » . فى 
هذه الملهاة يضبط الحندى متهما مخيانة منزل الزوجية عند جاره . وتلك صدور تقريبية 
للحيانة تناظر خطأ أدييوس فى مأساته (م) . ولكن بدلا من أن يسمل تلك المأساة 


عينيه » ضرب الحندى بطل الملهاة ضري مبرحا للا فيه بالخزى والعار » ويعاررف 
أثناء ضربه بأخطائه الكثيرة 5 


فوضوع الملهاة هو الممكن الذى لم بيقع فعلا » وهو مما يؤلف نظائره ى واقع 
الحياة البومية » على حين موضوع الأساة هو الفعل النييل » والأولى تمثل القبح 
أو النقيصة » » فثلها هزلى معيب » والثانية بطلها محبوب عظم يقع فريسة خطأ لا يدل 
على لؤم . وبطل الملهاة من عامة الناس » وبطل المأساة أرستقراطى النزعة ( فى المأساة 
اليونانية (4) على الأخص ) . ولكل منهما غاية خلقية » ولكنها أوضح وأعلى شأناً 
فى المأساة . وكلا المأساة محدث نوعاً من التطهير خاصاً به كما أوضحنا . : 


ذاك جوهر ما يؤخذ ثما بقى لنا من كلام أرسطو ى الملهاة . واللمأساة والملهاة 
كلاهما أرق فتياً من الملحمة عند أرسطو . وسنجمل القول فى الملحمة . وهى ثالث 
أقسام الشعر .المعتد ها عنده 


. م١ أنظر هذا الكتاب ص هلا ب‎ )١( 

)١(‏ 5ناقةلزهاع 841165 وهى من تأليف بلونوس - 5تطاتةآ ‏ 2 (4ه5اس 4ما ق.م) 
ومجهول أصلها اليوثاى اللى أخذث عته . وتتلخص فكرتها فى أن اللندى الجخاف « بر جوبولوئيكس » 
5ع0 2118020111 ( وهو [سم هزلى يجحمع بين فكرة الحصن والعباخ لطم ثم فى الإسم ما يذ كر 
يشخص بولونيكس وهو ف الحرافات اليونانية إبن أديبوس وقد تزوج بابته ) يأسر فتاة أثينية إسعها 
ع فيلركوماسيوم 3تاأكقتصم106ئط ويذهب با إلى « إيفسرس م كتكعام1 وكان 
بلوسيكليس حبيب الفتاة غائباً عن أثينا حين أسرت . وحين يعود تخيره أمته امير » فيذهبان مما ويسكنان 
يحوار ذلك الجندى الآسر . وتقابل الأ عع الفتاة الأسير : بوساطة فتحة فى الحائط بين الدارين المتجاورتين . 
ويقع الجندى فى وهم أن تلك الأم ما هى إلا زوج الجار » وأنها وقمت فى غرامه » فيحاول أن يهجر الفتاة 
الى أسرها ليفوز بهذا الحب الجديد . ويقع فى الفخ » فيذهب إلى مزل جارء استجابة الغرام الوليد » ولكنه 
يضبط ويتهم بالحيانة الزوجية فيضرب شرباً مبرحاً ؛ فى حين يبحر بلوسيكليس ‏ 16ءلقناء1 والفتاة 
الأسير 5 حبيبته عائدين إلى أثينا . 

(؟) هده المأساة أنظر ص 55 50 من هذا الكتاب . 

(4) وكذا فى المأساة الكلاسيكبة بتأثير الأدب اليوناق . 


220 
)١( الملحمة‎ 


م والملحمة كذلك محاكاة عن طريق القصص شعراً » فهى تروى الأحداث » 
ولا تقدمها أمام عيون النظارة أو القارئين كما محدث ف المأساة » وهذا جوهر ما بينها 
وبين المأساة من فرق . وبعد ذلك جب أن تتوافر لها الوحدة الى توجد فى المأساة » 
فتحاكى فعلا واحداً تماماً » وتكون لها بذلك الوحدة العضوية » لأنها كالكائن 
الحى ؛ على نحو ما شرحنا فى المأساة (1) . ولهذا ينبغى فى تأليف الملاحم « ألا تكوت 
متشاءبة للقصص التارممية الى لا يراعى فنها فعل واحد » بل زمان واحد ٠‏ أعبى حميع 
الأحداث الى وقعت طول ذلك الزمان لرجل واحد أو لعدة رجال » وهى حوادث. 
لا يرتبط بعضها ببعض إلا عرضاً (") » . وهو ميروس فى هذا سيد الشعراء » لآنه 
فى سبيل محافظته جلى تلك الوحدة « ولم يشأ أن يعالج فى شعره طروادة كلها » مع أن 
لها بداية ونهاية » وإلا لكانت الحكاية مسرفة فى الطول . . . وهذا لم يتناول غير 
جزء مجدد من تلك الحرب ؛ (4) . 


وأجزاء الملحمة هى أجزاء الأساة فها عدا النشيد والمنظر المسرحى 2٠‏ فنمبها 
الحكاية . ويحب أن تكون بسيطة . ويصح أن يكون الفعل فها مركباً » وهو ما 


(1) الملحمة : قصة شهرية موضوعها وقائع الأبطال الوطنيين العجيبة الى تبوتهم منزلة الحلود بين 
وطهم . ويلعب الفيال فيها دور كبير؟ » إذ تحكى على شكل معجزات ما قام به هؤلاء الأبطال » وما به 
سوا عن الناس . وعتصر القصة واضح ف الملحمة » فالحوادث #توالى متمشية مع التطورات النفسية الى 
يستلزبها تسلسل الأجداث . ولكل ملحمة أصل تاريخى صدرت عنه بعد أن حرفت تحريفاً يتفق ( وجو الحيال 
فى الملحمة . وهى مجيكة لشعب يخلط بين الحقيقة والتاريخ » مما يسيغ أن تحدث خوارق العادات » وأن. 
يترا ى الإنس والجن أو الآلة » والأبطال فيها بمثلون جسهم وعصره ومدنيتهم . قعالم هومير سالذى صورء 
فى الألياذة والاوديسيا عام إقطاعى حرف » وأغنية رولان تصوير لما ساد عصرها من حروب صبليبية . ثم 
إن هؤلاء الأبطال لا بمثلون أفراداً يلام رموز كية لمثل محتذى . أنظر كتابى + الآدب المقارنه 
ص لاه والمراجع المبنية به , 

)0( أنظر هذا الكتاب ص 58 وما يلها . 

6( فن الشعر لأرسطر وه4١‏ أس 7١‏ ا "م7 . 8 

(4) نفس الموضم صن ١58ل‏ 84 . 


[إة- 


تحدث فيه الفواجع والحل عن طريق التعرفات والتحولات على نحو ما مر . ويقال 
فى الأخلاق والفكر ما قيل سابقاً فى المأساة . و وكل هذه أمور كان هوميروس أول 
من استخدمها على أ كل صورة فقد نظم كلتا قصيدتيه ميث جعل من الإلياذة (1) 
قصيدة بسيطة وانفعالية » وجعل من « الأوديسيا » (4) » قصيدة مركبة ( متشابكة ) 





(1) موضوع الألياذة 11184 غضب أخيلوس لما لحقه من إهانة على يد أجا ممنون القائد العام 
اليونائيين قى حصارهم لطروادة » ونتائج هذا النضب . وتبدأ حوادث الألياذةفى السنة الماشرة من حصار 
طروادة 11108 » ذلك كان سببه هرب هيلِين اليؤنائية زوج مئلاوس مع باريس الطروادى » وفهذا 
الحصار الذى يبدو الآة هتقسمين على أنفسهم »ع بمضبم يساعد اليوناتيين وبعضهم الآخر الطرواديين . 
تبدأ حوادث الإلياذة بأن يأسر أجا منون كريز يس 60381685 بنت قسيس للإله أبولر «لادضثم 
ولهذا يتفثى الطاعرن فى جيش اليونان . ويقبل أجا ممئون أن يرد الأسيرة » عل شرط أن يأخد مكالها 
بر بز يس ع2 أسير 5 أخيلوس . فيقصد . فينضب أخيلوس » ويُسحب مع جنوده وصديقه 
بائرو كلوس من الحرب . فيغضب جيش اليونانيين على الأثر » وبهزمون .يمرت أجا فئرن مخطئه » 
ويرسل الرمل لمصالحة أخيلوس الذئ يرفض » لأنه أيئض هله الحروبالطويلة الأمد » ويعلن أنه سيجرى 
مع قومه غدا إلى أوطائهم » و لكنه يبق . وتعوالى هزاثم اليونانيين . ويخجل بائر و كلوس © فيستأذن 
أخيليوس ف الاشّراك فى الحرب مع جنده » فيأذن لة أخيلوس » ويعيره سلاحه . ويهزم الطزواديون على 
الأثر » ولكن بائرو كلوس يقتل عل يد هكتور . فيندمأخيلوس عل استلامه لفضبه ء وتأغذه سورةالانتقام 
لصديقه » فيصالح أجا ممنون ويشترك فى الحرب للانتقام من هكتور الذى قتل صديقه فيقتل هكتور 
ويمثل جمنته » ويأق إليه بريام سونط ملك الطرواديين الهرم » يرجه أن يسلم إليه جثة إبنه عكتور » 
بمد أن كان أخيلوس قد اعتزم أن يرمى با الكلاب . فيرق أخيلوس علشفاعة هذا الأب المجوز » ويسلمه 
جثة إبنه . و فالملحمة ترى صورة وافية لححياة الطرواديين فى الحصار ؛ وهايسود احاربين من روح الفروسة . 
ومن المناظر الرائعة فها منظرهكتور يودع امرأته أندروماك ويداعب طفله قبيل ذهابه إلالحرب ذهابا لارجعة 
منه » و كذا صورة هيلين نادمة على ما جرت من ذهاببا ويل عل قومها » مختمّرة لباريس الذى خطلفها » 
وكذاك بريام الشيخ وزوجة هيكوبا وقد حرما أولادهما الراحدبعد الآخر » ثم فجما أخيراً بموت هكتور . 

(؟) الأوديسيا ملحمة أخرى طوميروس © يرجم أنها ألفت بمد الألياذة . وموضوعها عردة 
أودرسيوس 001150605 » وهويسيا ليسن 210198568 » من حرب طروادة بعد انهائها بمشر 
عمنين . والحوادث الى تعرضهها الأوديسيا تستفرق ستة أسابيع . و كان قد رسجع كل من بقوا منْهم أحياء بعد 
تلك المعر كة أو علم أنْهم ماتوا » إلا أودسيوس الذى منعته الآلمة كالبسو 081058 من مثادرة جزيرة 
أوجيجا 83نزع08© سبع سئين ٠.‏ وق غيبة و أودوسيوس » » تنافس أمراء جزيرة أتاكا ا" 
على الحظوة بامرأة أودو سيوس المدعوة بينيلوب 6861986 » فكانت هذه تتعلل لحم بألها يجب أن تم أولا 
عمل كفن لوالا أودسيوس » وهو لابرئتس 1286065 ء ولكلها كانت تنقض ليلا ما تنسجه ناراً . 
ودهب تلماكوس 2161651868115 إبن أودوسيوس يسأل العائدين من حرب طروادة عن أغبار والاه » 
فلم يظفر يثى' ء ودبر له اتنافون عل أمة مكيدة حى لا يرجع . ويأمر الإله زيوس أن يطلق سراح 
ودوسوس . وتصا دفه فى عودته مخاطر كثيرة » قبل إطلاق سراحه » ويقسما عل الكينوس » والد الأميرة - 


لاه 
لأنها تعرف كلها » وأخلاقية » وهو من ناحية أحرى قد فاق الشعراء حميعاً فى المقولة 
والفكر )١(‏ » . ويأخذ أرسطو على مؤلى الملاحم الذين مخالفرن هوميروس ق 
طريقته أنهم يؤلفونها من عدة أجزاء عن بطل واحد أو عصر واحد » فتبدو وحدة 
الفعل غير واضحة لدورانه حول عدة موضوعات )١(‏ . 


على أن بين الملحمة والمأساة فروقاً أخحرى أساسها ما سبق أن قلنا من أن الملحمة 
رواية أحداث لا تقدم للشهود . فالوحدة فها أوسع حدوداً من المأساة » لأأنها أطول 
منها . وبينا أنه. لا بمكن محاكاة أجزاء كثيرة من الفعل فى آن واحد فى المأساة » لأنما 
تقدم على المسرح ء ومثلها الممثلون » بمكن فى الملحمة ‏ بفضل كوبا قصة - 
تتناول عدة أجزاء للفعل فى آن واحد . . « وهذه المزة تؤدى إلى إضفاءالحلال على 
الأثر الفنى » ونحقيق لذة التغيير عند السامع » وتنويع الأحداث الفرعية ( الدخائل » 
المتباينة » لأن المتشابه يولد السآمة بسرعة » ولذا كان السبب فى سقوط بعض المآأسى () 
ولهذا يرى أرسطو أنه لا بأس من نر أحداث عارضة ف الملحمة للترفيه عن القارىء 
على حين يرى أن هذا ضار بوحدة الأساة . 


ويستعان فى المأساة بالأمور العجيبة » ولكن الملحمة ممكن أن نذهب فما إله 
حد الأمور غير المعقولة الى -ها تصدر المعجزات » لأثنأ فى الملحمة لا ثرى الأشخاص 
أمام عيوننا يتحركون . ثم إن الملحمة تسير على وفق العقائد الشائعة » ففيها بطبيعتها 
ما ييرر الأمور المستخيلة كا سبق أن شرحنا . 


- نوزيكا » وحاكم سوير ناور ل ب ا 8 وبدى هذا الحاكم سفيئة لأودوسيوس. 
يعود بها إلى جزيرة أتاكا » متنكراً فى زى شيخ متسول ويتعرف الأب عل إبنه تلما كوس الذى كان قد 
نجا من المكيدة المديرة له » ويتعاهدان على التخلص من أمراء الجزيرة المتنافسين على بنيلوب . ويدخل, 
أو ديسيوس قصرءه متنكرا . فيكون كلبه « أررجوس . 5مهتق أرل من يتعرف عليه ويمموت عل 
قدميه . وتعد بنيلوب بالزواج من يستطيع أن يصيب الهدف بقوس لأودوسييوس كان عندها : فكانه 
أودوسيوس هو الذى أصاب العُرض . ويتعارف الزوجان » ويقضى أودوسيوس » مساعدة إبنه وأتباعه . 
على ميم منافسيه فى امرأته . ويتعارف أودوسيوس عل إبنه لايرتس . ويحاول أقارب المتنافسين الانتقام 
من أودوسيوس ء ولكن الأب وأولاده يصدوهم . وتتدحل أثينا لوقف الدماء وإقرار السلام . 

. 74 فن الشمر لأرسطو » أول الفصل‎ )١( 

. نفس الموضع س ٠ه" وما يليه‎ )١( 


د 


والمأساة والملحمة لما نفس الأثر والغاية » ويشتركون فى أمور كثيرة : فم 
الوحدة-والمكاية والدلق والفكرة » وى محاكاة الأفاضل من الناس » ولكن, 
المأساة أغنى أجزاء فى اشتماها على الموسيى والمنظر المسرحى '. وتمتاز المأساة كذلك. 
بشدة الوضوح ف القراءة وعند التثيل . وهى - بعد - تستقل بنفسها عن ااعثيل » 
فيجد القارىء فبا نفس المتعة بالقراءة وحدها كا فى الملحمة . 


على أن أهم مزة للمأساة هى تحقيق المحاكاة تحقيقً كاملا بمقدار أقل طولا وأقل 
زمنا . والوحدة فما أشد تماسكا من الملحمة » لقلة الحوادث العارضة ما ولأنما أقل 
فى الطول . والمأساة بذلك تبلغ ايها على النحو الأفضل » فهى أعلى مرتبة من الملحمة . 

وقد انبينا الآن من آراء أرسطو فى الشعر فها بى لنا من كتابه » وقد تناول فيه 
الأجناس الأدبية الموضوعية من مأساة وملحمة وملهاة (1) . وب لنا أن نل بالمسائل 
الأساسية ى نظراته فى الخطابة » وهى جنس نثرى أولاه أرسطو عناية كبيرة . 


(1) راجم فن الشمر ة الفصل السادس والمشر ين . 


الفمك ل /لثالث 


الخطسابة 
قصد أرسطو من تأليفه فى الخطابة إلى غاية خلقية فنية . فأراد أن يعين على إقرار 


الحق والعدل بتزويده الحطباء بوسائل البراهن الصحيحة . فل يفته التنبيه إلى أولثنك 
المغالطين الذين يتخذون الخطابة وسيلة للتعمية والمويه . فكشف عن وسائل المغالطة 
فى الحجة » ليلفت الها الخطباء والسامعين على سواء . فخر للخطيب أن يكون قادراً 
على الإقناع مما يضاد قضيته الصادقة . لا ليدافع عن أى من الحانبين يتاح له ع 
« إذ لا يصح الإقناع ما لا يتفق والحلق » ولكن ثثلا بجهل كيف توضح المسائل » 
وإذا حاجة آنخر ضد العدالة كان قادراً على تفنيد دعواه )١(‏ » . وقد أقام أرسطو 
الحطاية على الرهان » فكان للمنطق شأن كببر فى معالحته لمسائلها » ولا بدع أن 
يكون هذا شأن من اخترع المنطق ووضع أسسه فى القدم . وإذا كان القياس المنطقى 
دعامة من ينشد الحق » فهو وسيلة كذلك لمن يريد المويه بالأقيسة الظاهرة يسوق 
فها ما يشبه الحق » على « أن الطبيعة قد وهبت الناس من الاستعداد ما يكفيهم لمعرفة 
الحق » فهم يصلون إلى معرفة الحقيقة فى أغلب الأحيان . وهكذا يفترض مثل هذا 
الاستعداد عندما تلتى الاحتالات بالحقيقة . . . والحخطابة نافعة . لأن الحق والعدل 
لهما ‏ طبيعة - من القوة أكثر مما لنقيضيهما (؟) » . ولهذا عاب أرسطو على من 
تكلموا فى الخطابة قبله أنهم لم يعنوا بالقواعد الفنية للمراهين » فكان جل همهم تعلم 
أنهم لم مبتموا إلا بالخطابة القضائية » حيث تكون هذه الوسائل مدعاة إلى تحر القضاة 
فى الحكم . هتصبح الخطابة محلبة للمنافع الخاصة ضد الحق والعدل . وقد أشاد أرسطو 

)١(‏ أرسطو : الخطابة ههم١‏ أس ٠4‏ #8 قد رجعنا دما بخص الخطابة لأرسطو إلى هاتين 
ار تين وإلهما نشير ذا بعد » وههما : الير حمة الفرنسية : 
.865 ]اع ادوع [اع8 5ع .لع عنام ناآ عقغلة]/ة عوط .ل32 ,عدوم غفط8 : عاماوارهة 

- ثم هذء الترمة الإنجليزية : 

1 رأه7؛ ,)داعف كه ملعه7 ,010:0 ,قه2م)ع2 : غ80 وبتطط .17 

() نفس المرجع 1866 أس 914 8م. 


ل 846- 


ما سلته بعص البلاد من مئع المدافعين من التحدث فيا لا عمس صمم الموضوع )١(‏ . 
ولذلك خالف أرسطو كل من سبقوه فى الحديث عن اللخطابة » فبين أنواعها » 
وأسسها الفنية» وصلتها بالمنطق الصحبح. وى كل هذا تتضح أصالة أرسطو » ويظهر 
فضله على من سبقوه (؟) . 
الخطابة والمنطق : 

ويعرف أرسطو الحطابة بأنها « القدرة على الكشف نظرياً. » فى كل حالة من 
الحالات » عن وسائل الإقناع الخاصة بتلك الحالة (”) © . وقد يستطاع الإقناع 
بالحق أو الباطل . فالخطابة كالمنطق تستخدم لليرهنة على النقيضين ولك بالوسائل 
الفنية الخطابة نفسها بمكن تمييز ما هو حق مما ليس حقا إلا فى ظاهرة » لأن «الأفكار 
الصحيدة المنطقية على قواعد الحاق هى داتماآً أكثر إقناعاً وأقوى فى إيراد الحجج (4) . 
وكذلك المنطق » به يستطاع تمييز القياس الصحيح من القياس الفاسد . وليس هناك 
من كلمة مها يتميز اللخطيب الشريف المقصد من اللحطيب المبىء ء النية » على حين 
يكون المرء ملفا عن عبج نقدره ادلي وس رظانا :بر بنالطاع +ع 


حسب الغاية () . 


والخطابة والمنطق يشتركان فى طرق التقرير واليرهنة والتفنيد . ولكن المنطق 
ستخدم على الأخص للوقوف على قيمة التعريفات فى ذانها » وق خصائصها 
وعوارضها » و.بذا بمكن أن يكون أداة للمعارف العلمية » فلا أثر فى المنطق لمزاعم 
الحمهور ٠‏ بل السير فيه وراء هذه المزاعم خطأ محض » عل انق اخطانة 
بالمنطق مادة موضوعها ؛ وتسوق حججها محيث تكون ذات أثر فى جمهور معن 
ولابد فبا من الملاءمة بن العبارات والحجج وملابسات الجمهور .“وتظل الغبازات 
فيا ذات طابع منطق فى الآداء » ولكن بر براهينها يجب ألا يتبع فا حرفية الأقيسة 
لمنطقية . وذلك أن الحمهور الذى يتوجه إليه فى الحطابة غالب ما يكون على غر 





.#8-1١ساأ‎ 106 نفس المرجم‎ )١( 

)2( راجم كذلك مقدمة ديفور لترحة الفرنية الى سبقت الإشارة إلها ص ه# ب 107 . 
( أ د الثانى من الكتاب الأول من الحطابة . 

(4) نفس المرجم ١66‏ أس عم دعم باس وإسدكا. 

7 5١ 1١69 نفس الموضم‎ 00١ 


لآو 


حظ كبر من الثقافة » فيصعب عليه متابعة الأقيسة المنطقية اللحافة . و وهذا هو السبب 
ىأ اللطاءة غير المثقفين أقدر على إقناع الجماهير من الخطباء المثقفين . . فالأولون 
أبرع فق "لقو أمام الجمهور ٠‏ لآنهم يصوغون الأفكار العامة المشتركة من 
موضوعات معارفهم » فتأق أقوالهم قريبة من الحمهور . ونتيجة لهذا كان على 
اللنطباء ألا يستخرجوا حججهم من يع الأفكار كيفما اتفق » ولكن من أفكار 
تحددة » فبراعون مثلا أفكار القضاة الذين يبر افعون أمامهم » أو أفكار الجمهور 
الى يوجههم قَْ أقوالهم عل حسب سلطانه )١(‏ 6 . فللخطاية اعتبار انها الخاصة 
فى صوغ الحجج » ولا مع ذلك قرابة وثيقة ثيقة بالمنطق » لأن براهينها فى أكثر الأحيان 
معتمدة على المنطق » على نحو ما سنشرح عندما نتكلٍ فى أنواع الحجج الخطابية . 
الخطابة والشعر : 

وللخطابة بعد ذلك صبغة أدبية » إذ غايتها الإقناع عن طريق تحريك الأفكار 
وإثارة المشاعر معاً . وكمال الأسلوب قى الشعر والحخطابة يعتمد على اللغة الواضحة 
الدقيقة » دون إسفاف فى الأسلوك . ودون سمو لا ميرر له . والفرق بين الشعر 
والنثر لا ينحصر فى الوزن » لأن الوزن شىء عرضى ف الشعر (؟) . وعلى الرغم 

من أن الحطيب مخطر عليه استعمال الوزن ٠‏ لأأنه يبين عن الاصطناع والتكلف » 
ومبما تفقد مشاعره صبغة الصدق أمام حمهوره » عليه مع ذلك أن يصوغ عباراته 
بحيث لا تخلو من الإيقاع » يستعين به الحطيب على إثارة الانفعالاات . فقكون الحمل 
ذات أجزاء لا طويلة ولا قصيرة » يسهل النطق بها فى نفس واحد » لآنها لو كانت 
جد طويلة » ملّها السامع وتخلف عن متابعتها . وإذا جاءعت جد قصيرة فجأته » 
فجعلته يضيق مها » كأنما نعثئر فكره » فوق دون ما ينتظر (”) . وق هذا تقرب 
ضباغة الخطابة سك ق تقسم ا حمل من الأوزان الشعرية . والحطابة كالشعر يجب 
أن براعى فى صياغتها ٠‏ تمثيل المنظر أمام العيون » » محيث تبدو كأنها « درامية ) 
فى تقدممها . ومدار الأمر فى المسرحية والملحمة هو فى ترك الأشخاص أمامنا (4) 
يفعلون . وهذا ما يرتبط بالحكاية أوثق رباط » ووسيلة الحطابة فى ذلك هى التعبير 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب صن 407 - م4 

. 9# أرمطو ؛ الخحطابة » الكتاب الثانى مؤمز ب سن 57 س‎ )١( 

© أرسطو : اللطابة الكتاب الثالث ١4١5‏ ب س 74-١‏ . 

):) تقدم شرح هذا فيهما عخص المسرحية ص 9ه +ه ٠‏ 51 18 من هذا الكتاب . 


لالاة ‏ 
بصيغة الحاضر » والبحث عن الاستعارات التصويرية الملاتمة للموضوع )١(‏ . واللتطيب 
كالشاعر عليه أن يجعل ما يقوله أهلا للاعتقاد به . واللخطيب يعول على الأمور 
الممكنة » ؛ على حسب ما يعتقد الحمهور , أو على حسب ما هو شائع بينهم من أفكار . 
وقد تكون المبادىء العلمية أقل تأثيرآً من شرح ما هو معلوم فى متناول كل إنسان . 
ويستعين اللخطيب بالدلائل والعلامات والأقيسة للانتقال من المعلوم إلى المحهول » 
وتمييز الممكن من غيره . ولكن الشاعر يصف ما بمكن أن محدث » عن طريق 
اضرورة أو الاحتمال » فهو يشبه المؤرخ فى اهتامه بالحوادث الخاصة بالأفراد ى 
حالات معينة » ولكنه مختلف عنه فى أن شروحه عامة كلية مثل شروح الفيلسوف » 
ويعتمد فبا على وقائع الحكاية وتسلسلها على حسب ما يفعله تماذج من الناس احمالا 
أو ضرورة » فهو يبحث عن الضرورات والأسباب للعلاقات بن الحوادث (؟7) . 
ولا يلجأ الشاعر إلى الاستدلال بالعلامات اللخارجية » إذ لأ إلها دل ذلك على ضعفه 
فى الابتكار (") » على ححن أن للخطيب اللجوء إلبا فى استدلالاته (4) . 
والخطابة تعالج مواطن الحجج العامة الى هى مظان الإقناع » ولكل حمهور 
حالته الخاصة » على حسب الموضوع . وعلى حسب ححالة م . ولذلك كانت 
أجزاء الحطابة فى ترتيبا أقرب إلى المنطق منها إلى الشعر : والحزءان الحوهريان 
الخطابة هما عرض الحالة واسلمحة » وها نظير شرح الحالة والبرهئة علها(ه) . 
أما المقدمة فى الخطابة فهى نظير المدخل و فق الترحة ولالسة » ونظير المهيد 
الموسيى فق الموسيى (5) . فأجزاء الحطابة ليست لها الحدود الحاسمة الى للشعر لأن 
الحكاية فى الشعر تتوقف على فعل واحد ذى أجزاء متسلسلة على نحو ما سبق(7) » 
على حين الوحدة فى اللخطابة إضافية » لأنما لا تتوقف على نحديد طبيعى » فليس مرجع 
هذه الوحدة إلى مادة الموضوع ولا إلى وحدة الفعل » وليست المحاكاة غاية الحطابة 
)١( 0‏ أرسطو : اللطابة : الكتاب الثالث 141٠١‏ ب س هي وما يليه . 
(0) أنظر عذا الكتاب ص ”هل 04 , 
(م) أرسطو : فن القعسر » الفصسل النادس عشر . 
(؛) أرسطو : اللطاية » الكتاب الأول باهم١‏ ب . سس أوما يليه , الكتاب الثاتى 1421 باس * 
وما يليه » ولنا إلى سذا عردة عند كلامنا عن أنواع البر اعين اللطابية . 
(6) اللسابة لأرسطو ء الكتاب اثالث 1414 أس ٠م‏ 5" , 
(1) نفس المرجم |4١٠١‏ أس م - 4م 
() أنظر هذا الكتاب ص 55-57 . 
( م70 النقد الأدبى الحديث ) 


ل 7 2 


الفنية » .حبى تكتسب الحكاية فها مععى الضرورة والاحمال . ولحذا كله لم يكن 
للخطابة وحدة عصوية نظير تلك الوحدة الى تتوافر للشعر(١)»‏ ولكن الوحدة فى . 
الحطابة نسبية » إذ ممكن أن تزاد أجزاؤها أو تنقص على -حسب المقام » دون أن 
تضار وحدتها (7) . ولكل نوع من أنواع الخطابة وحدة خاصة به » وهذا لم يعد 
أرسطو الخطابة من فنون القول الى تنطبق علما المحاكاة . 
أنواع الحطابة : 

والدطابة ثلاثة أنواع على حسب من يوجه إلبم الخطاب . لأن هؤلاء إما متفرجون 
فى حفل أو استعراض » وإما قضاة » والقضاة إما أن محككوا على الأفعال الماضية 
كا فى امام » أو على الأفعال المقبلة كا فى تحالس الشورى_أو البرلمانات . ومن هنا 
كانت أنواع الخطابة الثلاثئة : الاستدلالية (#) ودونءنهنمة ‏ والقضائية 
#تنهة تدز والاستشارية عناهء»طناكك 2 . وموضوع الحخطابة الاستدلالية 
هو المدح أو الذم » وموضوع القضائية الانهام والدفاع » وأما الاستشارية فُوضوعها 
النصح بفعل شىء أو عدم فعله . 

و منة هذه الأنواع مختلفة : لأن المدح أو الذم يتعلقان عادة بالأفعال الحاضرة 

مع الرجوع أحياناً إلى ما يتصل ما من الماضى . فزمن الاستدلالية هو 2 2 
وزمن القضائية هو الماضى . لأن الحكم يكون على الأفعال الى حدثت . وأما 
الاستشارية فزمنها المستقبل » لأن الناس يستشير ون فما ينبغى فعله مستقبلا . 


وغاياتها متميزة كذلك » فالاستدلالية غايتها بيان الحميل أو القبيح من الأفعال » 


. 56 أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 

)د اجع : 5 سل 224 .2 و01 0هة كنات زر عمقت .5 .1 

(5) أى الإستدلال على ما سبق فيهامن مدح أو ذم » لذا يسميها كثيراً من تحدئوا علها من الإنجليز 
المطابة الإحتفائية [هلههماعرء © 

أنظر 221 .8 ب ؤأء .ممعمه© .8 :1 وكذلك راجع الترحة الإنجليزية الى سبقت الإشارة 
إلا +ه؟١‏ ب س ه ل *؟ وهوامشها فى كل من أنواع الخطابة الثلاثة يظل الجمهور حكماً ذما يلق عليه 
من قول . واككن أرسطو يقصد الحكام الذين فى يدهم تحديد الموقف ولهم القول الفصل فيه » وهذا لا يكون 
إلا فى الحطابة القضائية والاستثارية ٠»‏ أما الحطابة الاستدلالية أو الاحتفائية فالجمهور ليسوا ساسمين 
أليوتف . 

أنظر : اللطاءة » الكتاب الثانى : 1وم١‏ باس 5ل ا ء؟ 


ا 484 سا 

والقضائية تمز المشروع من غير المشروع ٠‏ كا تستهدف الاستشارية شرح النافع 
والضار . وتشترك أنواع الحطابة الثلاثة فى بعض مواطن الحجج » إذ تتناول هذه 
الحج الممكن والمستحيل ٠‏ والعظم والحقر ٠‏ فيا لها من قيمة مطلقة أو نسبية » 
عالمية أو فردية )١(‏ . 

أنواع النحاجة الخطابية : 


بالحجج غير الفنية : ما ليست من عمل الخطيب » بل هى موجودة من قبل » كشهادة 
الشهود 0 والاعيرافات الى أحذدت بتعذيب المتهم 3 ونصوص القانون وتصوص 
الوثائق . . . وليست هذه الحجج جوهرية فى فن الخطابة » ولكن الحخطيب يمكن أن 
يستفد مها فى حججه الفنية . ففها يتعلق بالشبود ‏ مثلا - عكنه تدعم حجته 
بالاستفادة من أخلاق الشهود ومسلكهم » وصلتهم بالخصم صلة صداقة أو عداوة .. 
ويندرج فى الشهود الاستشهاد بالأمثال » لأنها شهود قدممة » أو بأقوال الشعراء 
ومشاهر الرجال ممن لآ رائهم مكانة عظيمة » وكذلك يمكن تبهوين شأن الاعترافات 
الى أخذت بوسائل التعذيب مثلا . وأما القانون فيستفاد من نصوصه » وملابسات 
هذه النصوص » فلا ينبغى الوقوف عند هذه النصوص فى حرفيتها . على أن هناك 
سوى القانون المكتوب - القانون الإنسانى العام » ومذا القانون دافعت أنتيجونه 
عن نفسها فقالت : إنها دفنت أخاها تخالفة فى ذلك قانون كريون ‏ ولكنها لم تخالف 
القانون الإلمى غير المكتوب : « وهو قانون ليس من عمل اليوم » ولا من عمل أمس » 
ولكنه قانون أبدى . وما كان لى أن أخاف غضب إنسان » مهما بلغ » حين أتمسك 
به (9) ؛ . وهكذا يستعمن اللخطيب ببذه الوسائل غير الفنية » ولكنه لا مخترعها (7) : 


والحجج الفنية : هى الى يستخرجها الحطيب بوسائله » فيخترعها اختراعاً » 
وهى جوهرية فى الحطابة . وهى ثلاثة أنواع : قبا ما يتعلق بأخلاق الحطيب ع 


. اللطابة أرسلو » الكتاب الأول » الفصل الثالث‎ )١( 

0( أنظر سرحية أنتيجونه لفر لكيس أبيات +هغ ‏ /اه4 » ولتلخيص هذه المسرحية أنظر 
هذا الكتاب ص هذا وهامشما . 

9 أنظر اللطابة . الكتاب الأول 5ه ١‏ أس هم ب 4٠‏ ثم الفصل الخاس عشر كله . وقد أردقا 
غر ب أمثلة . ومن برد المزيد فلير جم إلى الأصل . 


عد اه ابد 

وهده الأخلاق من وسائل الإقناع » إذ أن شخصية الخطيب مبعث الثقة فها يقول ‏ 
ولكن بحب أن تكون هذه الأخلاق منبعثة من الخطبة نفسها » وموقف الحطيبه 
فيها . فلا يصح الاكتفاء بما يعلمه الحمهور » أو مما يسبق ظنه إليه )١(‏ . 

ومنها ما يتعلق بأحوال السامععن » وما تمكن أن يشر الحطيب فهم من انفعالات . 
أو بغض . . . وبهذه الأحوال يعنى اللخطباء كل العناية (؟) . ثم من هذه الحجج 
ما يتعلق أخسراً بالكلام نفسه » ببيان الحقيقة أو ما يظهر كأنه الحقيقة » بوساطة 
براهين بمكن أن تكون مقنعة على حسب كل حالة من الحالات () . 


وهذه الحجج بأنواعها الثلاثة يقسمها أرسطو مرة أخرى إلى قسمين كبيرين : 
حجج خلفية ذاتية » وأخرى منطقية موضوعية . وفى ظل هذا التقسبم الأخير يعالج 
أرسطو مسائل الخطابة الخاصة بالراهين » وينبغى لنا أن نفضل القول بعض التفصيل 
فى هذين القسمين فى ضوء ما قال . 


(أ) البراهين الخلقية الاتية : 


وفها يدرس أرسطو الأسس النفسية (4) للخطابة . وهذه الأسس النفسية لها 
ناحيتان : أولاهما ما يتعلق يملق الخطيب أو شخصيته » وثانيهما تخص عواطف 
السامعين وانفعالاهم . وشخصية الخطيب لها أعظم الأهمية فى الخطابة الاستشارية » 
7 فى القضائية » والاعتداد بعواطف السامعين له شأن أعظم فى الخطابة الاستدلالية 
نم فى القضائية 


1-أما الحطباء فهم يوحون بالثقة إذا توافرت لم ثلاث صفات : الفطنة » 
والفضيلة 2( والتلطف للسامعين . « فإذا شوه اللخطباء الحقيقة فى حديهم فى أمر من, 





(1) يعالج أرسطو الأحوال الخاصة بشخصية الخطيب ف الكتاب الثانى من الخطابة » الفصل الأول . 

(؟) يعالجها أرسطو ق الخطابة » الكتاب الثانى الفصول من ١‏ ل /ا١‏ . 

(0) يشرحها أرسطو فى الكتاب الأول من الخطابة من بدء الفصل الثالث » ثم الكتاب الثانى من الفصل 
الثامن إلى آخر الكتاب . 

)5( تأثر أرسطو هنا أبلغ تأثر بأستاذه أفلاطون فى محاوراته الى عنوائها فيدروس ‏ ولاآل»قطم 
وفها حارر سقراط فى من تلاميذه إسمه فيدروس فى الأسس النفسية تخطابة » وقد أوردثا النس الخاص 
بذلك من كلام أفلاطون ص +7 من هذأ الكتاب ٠‏ فار جم إليه . 


١‏ همه 


الأمور أو فى صحهم به » فإنما يكون ذلك لواحد من ع الأسباب الاتية » أو لما كلها 
عتمعة : فإذا أعوزتيم الفطة تعرفيت أذكارم للخطً » وإذاكان تفكيرم مسقا 
دفعهم اللي إل .شر أفكاره الصحيحة » أو يكون فطنين شرفاء 3 ولكهم 
لا محبون السامعين 3 فلا ينصحون باتباع خمر الطرق الى هم على علم ما . وليس هناك 
من حالات أخرى غير هذه . وينتج عن هذا ضرورة - أن الخطيب الذى تتوافر له 
هذه الصفات يوحى بالثقة إلى من يستمعون إليه )١(‏ 6 » والغباء رذيلة عقلية تعمى 
المرء عن الصواب وتبعده من أسباب السعادة . والفطنة أساس الصواب ف المشورة(؟). 
والفضيلة حميلة وكذا كل ما يوصل إلبا » وخر الفضائل أعها نفعاً وأبعدها عن 
لمنفعة (0) الخاصة . أما التلطف للسامعين أو الشعور بالتصداقة يحوهم » فهو من 
العواطف الى توحد الغايات بين الحطيب وحمهوره » وتربطهم وإياهم برباطوثيق (4). 

؟ ‏ أما السامعون : فيجب الوقوف على ما لد-هم من عواطف ميأوا لما يسبب 
موقفهم الخاص . و « العواطف مصحوبة بالألم أو اللذة » ونحمل تغيرها على تغير 
الناس فى أحكامهم » كالغضب والرحمة والحوف » وكل الانفعالات من هذا التوع . 
وكذلك ما يضادها من انفعالات (5) . وتعريف أرسطو هذا ينطبق على الانفعالات 
الموقوتة . وهذه ليست فى نفسها فضائل أو رذائل » لأننا لا نستحق مدحاً ولا ذمآً 
يسبب هذه المشاعر العابرة » بل لما لنا من صفات ثابتة . وليست هذه الانفعالات 
اختيارية كالفضائل والرذائل » بل تثار بعوامل خاصة (5) . 

ثم اخذ أرسطو يعدد هذه العواطف أو الانفعالات » وقد نص على أنه يتبع ى 
واحدة منها استيفاء ثلاث مسائل » فإذا أخذنا الغضب ‏ مثلا ‏ كان علينا(/): 
أن نعرف الاستعدادات النفسية التى تحمل المرء على الغضب » أن نعد الذين. 
نشعر عادة بالغضب نحوهم » أن نعد الأشياء الى تثير عادة فينا هذا الشعور 

. المطابة » الكتاب الثانى » الفصل الأول‎ )١( 

(؟) يتحدث أرسطو طويلا عن الفطنة فى .ط 1141 ,7 ,آلآ ,عتط8 ممعطعقدمعللة 

(م) اللطابة : الكتاب الأول فصل 4ه . 

(؛) اللطابة » الكتاب الثانى » فصل + . 

(0) اللطابة » الكتاب الثاني » هلا1 أأس 16 مس88 . 

(1) أنظر  :‏ .59ا© 9 .ط5 1105 5 ,11 بوعنطاظ موعطعقسمعكل8 : علأماكامة 
وأنظر كذلك مقدمة الثر حمة الفرنية السابقة ص 88 . 

(7) الخطابة » المكتاب الثانى الفصل الأول ١10+‏ اس 5١5-78‏ 


حت 415 دحت 


0 ال الثلالة جتئعة 2 الو جه عو طحي اده 


ولنضرب مقلا بتناول أرسطو للخوف » لأنه تحدث عنه فق الشعر . وى 
الخطابة : « فالحوف ألم أو اضطراب ينتج عن تحليل شر محدث ف المستقبل » 
فيسبب خخرايا أو أذى » . ولا حاف المرء إلا الأخحطار القريبة المتوعدة » فلا 
ماف ما هو يعسيد + فكل أمروى» تعر ف أنه سيموت ؛ ولكنه لامهم مخطر الموت 
ما دام بعيداً . فالأشياء البى تهدد بالضرر الكبير هى مثار للخوف . وكذلك 
علاماتما تر اللحوف » لآنها تنذر بقرب الذوف منه . 


والأشخاص الذين نخافهم هم من يغضبون علينا أو محقدون إذا كانوا على سلطان 
مب ء لم أن يضرو ناضرراً بليغاً . وكذلك الظالمون » وكذلك مخاف المرء ء أن يكون 
نحت رحمة شخص آخر مهما يكن . ولآن أكثر الناس ليموا خيرين كا ينبغى » بل 
هم جبئاء فى الحطر » ويسيطر علهم الطمع ف النفع » » ومن يقدرون على فعل المظالم 
مخوفون من الآخرين الذين بمكن أن يتعر ضوالهذه المظالم » لآن الناس كثيرا ما يقير قون 
المظالم مبى قدروا علها . وكذلك المتنافسون على أمر » ماف بعضهم من بعض إذا 
لم يكن ميسورا أن يفوزوا به على سواء » لأن الصراع دائم بين هؤلاء ٠٠١‏ ومن بين 
خخصومنا لا ينبغى أن نرهب الغضوبين الصرحاء . بقدر ما نرهب الحادثين المحادعين 
الذين يتظاهرون بالغذب » لأننا لا نعرف مى مجمون » فتوعدهم لنا داتم لا 
يتقطع . 

أما الحالات الى يشعر المرء فبا بالحوف » فهى ما يكون فبا هدفاً يمكن 
أن ينال بالأذى . فلا حس بالحوف من يعتقد أنه لا ينال » كن ترادفت عليهم 
العم » أو توافر لهم السلطان . كذلك لا مخاف من قامسى كل أن نواع الخاوف » كهؤلاء 
الذين ينبيأون للصعود إلى المقصلة . « فالحوف يستلزم احتفاظ المرء فى نفسه ببعض الم 
فى النجاة مما مخاف » والدليل على ذلك أن اللموف يبعث على المشورة ٠‏ ولا مشورة 


. 855 778 الخطابة » الكعاب الثاني » الفسل الأول » ه0"١ أس‎ )١( 


حت كلاه ااه مت 


وعلى الخطيب أن يستفيد من كل ذلك إذا أراد إثارة اللحوف قى نفوس 
سامعيه » فيقول لحم : إنهم عرضة للعذاب » لآن من هم أعظم مهم قد عذبوا » ' 
وكذلك نظراؤهم » فأتاهم الأذى من حيث لم محتسبوا » وبطريقة لم 
يتوقعوها )١(‏ ثم ععضى أرسطو فى دراسته للعواطف الختلفة » وكيفية الانتفاع 
مها فى الخطابة » من رحمة وقسوة » وجحود ومعرفة للجميل » ومن حسد وغيرة(؟) ٠٠‏ 
ودراسته لما هنا تختلف عن دراسته لما فى كتاب الأخلاق » لأنه يدرسها هنا 
بوصفها حر كات نفسية خاضعة للتغيير والتوجيه : وأما فى الأخلاق فيدرسها على أنها 
صفات ثابتة للموجود قابلة التقوم فى ذانها . وكا يدرس أرسطو حالة السامعين من 
حيث ما بمكن أن يشار فهم من عواطف على نحو ما شرحنا » يدرسهم كذلك على 
حسب حالالهم الأخرى » من تفاوت فى الأعمار ببن شيوخ وشبان » ومن تفاوت فى 
الطبقة الاجمّاعية » والسلطة والثراء وصفوف الحظوظ الأخرى*”) وذلك هوالجانب 
النفسى الذاق للخطابة » أذ أسسه عن أستاذه أفلاطوذ(4) » ولكنه زاد فيه 


ووفاء . 


(ب) الدراهين المنطقية الموضوعية : 


ويفسح أرسطو لمعالجتها مجالأأوسع من المحال الذى عالج فيه الأقسيةالذاتية 
السابقة(ه) . 0 تتجللى علاقة الخطابة بالمنطق . وق المنطق تدور الحجج اختلفة 
حول الاستقراء » 9 القياس النلانى . والخطابة يقوم فها المثل وامدء»ءة مقام 


)00 راجع فى هذا كله : اللطابة » الكتاب الثانى » الفصل انامس . ومثل الحوف الرحة فما يثيرها من 
أنخاس وأشياء » وفما مرى” لمامن استعداد ؛ ولكن الأخطار بدل أن يهددها كا فى الحرف ٠‏ تجدد 
نظراءنا ومن تر بطنا هم صلة ليست جد قريية » وهم لايستحقون مائزل بهم » فإذا كانت الصلة جد قريية 
أثارت المخاطر النازلة بهم الرعب لا الللوف » كا حصل لأمازيس ٠»‏ فإنه لم يبك حين قتل العدو ٠‏ لده 
ولكنه بكى حين أل إليه صديقه يستنجد به » أنظر المرجع السابق » الفصل الثامن . 

)0( راجع فيا الخطابة لارسطو » الكتاب الثافى » الفصول من 1 1١‏ . 

(م) نفس المرجع » الفصول من 1١9-11‏ . 

(4) كا ذكرنا من قبل سى م من هذا الكتاب , 

(ه) سيق أن أشرنا إلى أنه خص الأقية الذاتية » فى الكتاب الثاى من الحطاية » بالفصول من 
١79‏ ؛ عل مين شغلت الأقدمية المنعلقية بقية الكتاب الثانى والكتاب الأول . 


يح 8لؤو مت 


الشتقراء ؛ كما يعنى المضمر(١)‏ 6تسفصوطده عن القياس الثلاتى المنطى . وميم 
الخطباء لا تخرج -حججهم عن المثل والقياس المضمر(؟) . وموضوع المحاجة فى 
الخطابة الأمور الممكنة الى لا كن أن تكون على غير ماهى عليه » فتقبل حلينمتعار ضين 
أما الأمور الى مكن أن تكون على غير ما هى عليه فى الحاضر أو فى الماضى أو فى 
المستقبل » فليست موضوع مشاورة » إذ النقاش لا جدوى () منه . و كل من المثل 
والقياس المضمر يتفرع بدوره ‏ إلى أنواع نلم هنا الآن بأسسبا : 
١-الشسل‏ :ل 

وفيه يعتمد على ايراد حالات كثشرة مشامة للحالة الى يراد الاستدلال علها 3 
للرهنة على أنها نظير مها » ويسمى فق المنطق والاستقراء ويسمى فى اللخطابة : المثل(4): 
وجمل بالحطيب أن يفضله ق الحطابة الاستشارية إذ أننا محكم على المستقبلٍ » أو 
توقع أن يكون على حسب ما نعسرف من أمثلة فى الماضى . والقياس المضم رأفضل 

من المثل فى الخطابة القضائية » لأن البرهنة وبيان الأسباب فها مطلوب لإلقاء الضوء 
على حوادث الماضى (ه) . والمثل نوعان : أحدهها ما يورد فيه الحطيب حقائق 
قعت فى الماضى » وهو المثل التارمخى » والثانى مخترعه الحطيب من نفسه » وهذا 
اللشبين : «امطدموم - وإما أن نحكى فيه القصص على لسان الديوان » وهو ما 
يسمى : الحرافة أو القصة على لسان الحيوان ع51ه8 . 


والمثل التارى : عثل له أرسطو بقوله : ١‏ يجب أن نستعد للحرب ضد ملك 


)١(‏ القياس الثلاق 526فع8[:110 قياس مكون من ثلاثة أجزاء أو حل » الجملة الأرلى تسمى 
المقدمة الكبرى » والثائية الصغرى ٠»‏ والثالثة تحتوى على نتيجة القياس . وهذه التتيجة مينة غر ورة إذا 
سلمنا بالمقدمتين . ومثال ذلك أن يقال : يستوجب شكرنا من يغمرنا بنسسه » واهة يغمرنا بالنعم ء فالله 
يستسق شكرنا . والقياس المضمر هو القياس الثلا محذف عتزاء » فهو يتكون من جزأين : مقدمة 
ونتيجة » كأن نقول : من يغمرئا بنممه يستحق شكرنا » فاللّه يستحق شكرنا . والإستقراء 08أأءن0سهة 
قياس يترصل فيه يتعدد الأجزاء أو الأفراد إلى ثتيجة عامة » وذلك بالانتقال من الماص إلى العام أو من 
الأثر إلى المؤثر » أو من النتيجة إلى السبب . أنظر : 

.13 2 105 ,25 ,2 1,100 تعدواره1 : عامانام4 

)2( أرسطلو : المطابة 5ه١‏ باء؛ سن ( سلس ©#([, 

(0) نفس امرجم ه17 أء اس (سدة. 

(؛) اللطابةءء الكتاب الأول 1.0 ب من 3717 --38. 

,(ه) نفس المرجمع 58م( أس 56 م8 . 


©6١أ‏ سه 


.الفرس » وألا نر كه مخضع مصر لسلطانه » إذ أن داريوس لم يعبر إلى أوروبا قبل 
:أن يأخذ مصر » وعندما أخذها عير مها إلى أوروبا . و كذلك كزركس ممع من 
بعده » لم يشرع فى هجومنا قبل أن يفتح مصر ء وحين ثم له النصر علها مضى قدما 
الى أوروبا . فإذا احتل ملك الفرس . الحالى مصر » فإنه سيجتاز كذلك إلى أوروبا ٠‏ 
فيجب إذن الا نر كه يفعل(١)‏ ؛ . 


والمثل التشبيهى : يكثر فى محاورات سقراط » ومنها : : لا يصح الاقتراع فى 
اختيار القضاة » لأننسا نكون كن مختارون المبارزين فى التزاع اقتراعاً »لا على حسب 
مافهم من قوة طبيعية للمجالدة فى الصراع » بل على حسب ما صادفهم من حظ »أو 
نكون كن مختارون الربان الذى يقود السفينة اقتراعا » كأتما ينبغى ألا تختار من يعرف 
القيادة » بل من تسوقه الصدفة(؟) . 


ثم المثل الحرانى على لسان الحيوان » وقد كان هذا النوع ذا قيمة كبيرة لدى 
اليونان . وكششرا ما كان يلجأ إليه الخطيب ف المرافعات القضائية(*) . ويسوق أرسطو 
لهذا التوع مثالا ما قاله ستيسيكو رس (4) وتصدطةنوع) 8‏ لمواطنيه قى صقلية » حيما 
اختاروا فلاريس(5) :نعدلدطام حاكا علهم » وكان طاغية » إذ حكى لهم قصة 
حصان كان يعيش وحده فى مرج من المروج . فدهمه غزال أخذ يتلف مرعاه 
الخصيب ء فأراد الحصان أن ينتقم من الغزال » فطلب من رجل أن يساعده 
فى الانتقام منه » فقال الرجل : إنه يستطيع ذلك على شرط أن يقبل الحصان 
أن يلجم ؛ وأن يترك الرجل عتطى صبوته » وثم الاثفاق بينهما » فصعد الرجل 
صبوة الحصان . وكان تمن انتقامه من الغزال أن أصبح عبداً للإنسان .ثم يقول 


)١(‏ تحتمل أن يكون هذا امثل مقصوداً به ملك الفرس المسمى أرتا كسر كس الثالث 1]1 1875765ةم 
وقد أعد حملة ضد مصر ما بين أعوام 4ه ١هم‏ ق.م قد نيححت ف الاستيلاء علها » » أنظر تعايقات 
#نات/نا10 .184 عل الترحة الفرنسية ج «؟ ص ١٠١+‏ . 

(0) اللطابة لأرسطو » الكتاب الثافى » قصل 7١‏ ء ١898#‏ أس 78 س 1897# باس 7. 

(0) راجع خطابة أرسيلو » الكتاب الثانى 1758 ب سس هم وما يليه . 

(4) شاعر غنال يونانى ( 54٠‏ همه ق.م ) عاش فى مدينة 1 صقلية . 

(6) كان فلاريس حاكا مسيبداً فى صقلية » فى النصف الأول من القرن السادس قبل الميلاد . 
قيل إنه كان يشوى ضحاياه فى ثور من النساس اشترعه أحد مواطنيه » فكان هذا المواطن أول من شوى 


ا لاهط!ا داه 


فى الألعاب الأولبية » ومن العبث أن نضيف إلى ذلك : أن الفائز فى الألعاب الأولبية 7 


منح تاجاً » لآن الحقيقة معروفة لكل الناس )١(‏ . 


منهما مواضع حجج عامة نذكر منها هنا ما ممكن أن يفيد الكاتب والخطيب . فأهم 

١‏ التضاد (؟) : وفيه تؤخذ الحجة بواسطة التضاد بين الأشياء » كالسل 
والحرب » والنفع والضرر » والحق والباطل . . وذلك مثل : « إذا كانت الحر ب 
سيب الشرور الحاضرة فبالسم يحب إصلاحها » 5 ومثل 6 ه إذا لم يكن من العدل 
أن نتدفع إلى الغضب على من جلبوا لنا الضرر على الرغم مهم » فإن من ساق إلينا 
نفعاً وهو مكره لابستحق منا أى شكران » » ومثل : (ما دامت الأكاذيبتصادف 
لدى الناس أذناً صاغية » فكن على ثقة كذلك من نقيض هذا الأمر : وهو أن كثيرآ 
من ا حقائق لا تلقى مهم تصديقاً » . 

١‏ علاقة الأقل بالأكير : فإذا لم يكن إثبات شىء لشبىء آخر هو معه أكثر 
احتمالا » فإنه لا ممكن إثباته لشىء ثالث هو معه أقل احتمالا . كأن يقال : إذا 
كان الأنبياء لا يعلمون الغيب ولا علكون لأنفسهم نفعاً ولا ضرا » فغيرهم من 
المؤمندن لا يعملون ولا تملكون (*) . ويندرج فى هذا الوجه ما إذا نحقق الآقل 
احهالا » فإنه يتحقق من باب أولى الأكثر احتالا . كأن يقول : إن فلانا يؤذى 
جيرانه » لأنه يؤذى والديه . ومن هذا الوجه أيضاً استخراج الحجة لا علاقة الأقل 
بالأكثر أو الأكثر بالأقل » بل من علاقة المساوى بالمساوى له . مثل : « إذا لم يكن 
من المستطاع توجيه اللوم إلى هكتور على قتله باتروكلوس "© فكيف يلام ألكسندروس 
على قتله أخيليوس (5) ؟ » . 

.88 الخطابة لأرسطو » الكتاب الأول : لالاه*1 أء س 18س‎ )1١( 

)١(‏ يعرفه أرسطو بأنه البحث عن ضد الموضوع فى جملة » وهل يثبت له محول يضاد ا حول فى الجيلة 
الأخرى » أنظر الكتاب الثافى من االخطابة » أول فصل 87 . 

() آثرنا أن نسوق هذا المثل » وهو قريب من المثال الذى ساقه أرسطو فى أن الآحة ليس عمهم 
كاملا » ومن باب أولى الناس . أنظر : الخطابة لأرسطو » الكتاب الثانى 1و١‏ ب 15-14 . 

(4) لفهم هذا المثل راجم تلخيصنا للإلياذة ص 4٠0‏ هامش رقم ١‏ من هذا الكتاب » ومن يرد المريد 
من الأمثلة فلير جم إلى اللطابة لأرسطو 5م١1‏ ب . 


ا يه 


#ب المحاجة بالزمن : وهى الأخوذة من اعتبارات الزمن فى الماضى والخاض » 
كا فى إجابة إفيكراتس )١(‏ على اعثراض بارموديوس على إقامة تمثال له  :‏ لو أنى 
طلبت إليك العثال قبل أن أقوم مبذه الأعمال » جزاء لى عليها » لكنت قد لبيت 
لى طلى . أو ترفضه الآن بعد أن بلوت هذا البلاء ؟ لا تعد بالجزاء على خدمتك قبل 
القيام مبا » لتخلف الوعد بعد أن تؤدى لك الخدمة (6) ٠‏ . 

4 - تعريف الكلمات : لاستنتاج الحجة من هذا التعريف . كأن نقول : 
اما هر وما قوق الطبيعة ؟ 4 عو اله + أو عمل تن أغنان أله ..وآعا أمرىء اعد ف 
وجود عمل من أعمال الله لا بمكنه ألا يعتقد فى وجود الله . وكقول سقراط حين رفض 
"أن يذهب إلى بلاط المقدرى أركلاوس وواعطءر0 « إنما العار ألا تستطيع أن 
تجازى الإحسان بالإحشان » ها لا تستطيع أن تردد الإساءةالبالإساءة (”") » . 


تقسم الشىء إلى أجزاء : لاستخراج الحجة من هذا التقسيم » مثلا : « إما 
يرتكب الإنسان الخطأ لثلاثة أسباب : ( الأول كذا والتانى كذا والثالث كذا ) 





() كعنقمولطم1 قائد أثيى هزم الأسبرطيين عام 84٠‏ ق.م » وإجابته هذه مشهورة فى 
الأدب اليونانى » ويذكرها أرسطو فى اللطابةق غير موضم . 

(0) أرسطو : الحطابة » لامقلاب 7# نم8 . 

(5) نفس المرجع مة١‏ أ6١ 1 ١‏ ونسوق مثالا آسحر لذا الوجه من وجوه الحجيج ما قاله 
شيشرون 010650 الروماى حين أراد أن يبرهن على أن رياسة الدولة ليست فى هذه الظاهرة الكاذبة) » 
لكبا تكليف وعبء » فعرف الرياسة : : أتظئنون رياسة الدولة تنعصر فى هذا المظهر من الحراس 
شاكى السلاح » رق كياب الرياسة البيضاء الأر جوانية ؟ كلا ٠.٠‏ إمما الرياسة همة وحكمة » وأمانة 
ورصانة » ويقظة وعناية » ودقة.ق أداء الواجبات كلها قدر الإستطاعة » وسر دائب عل رعاية 0 
الجمهورية و راجم : 

2 .2 ,1561021006 ع0 00115 1101096211 : عمومه134 - وعن111زل 

ومثال آخر ما قاله شوق يبين أن الخلد مطلب عسير المنال » ولا يظفر به إلا ذوو الهمم الكبار » 
تمرف الللد , 

وليس الخلد مرتبة تلق وتؤمحذ من شفاءاللساهلينا 

ولكن متبى همصم كبار إذا ذهبت مصادرها بقينا 

ومسر العبقرية حبين يمسبرى فينتلم الصنائم والفنوتا 

وآثار الرجال إذا تناهت إلى التار تم خيير الماكينا 

وأعذك من فم الذنيا ثناء وتر كك فى مسامعها طنيئنا 
:أنظر الشوقيات ج ١‏ ص 7856 . 


خا قا 
والسببان الأولان لا محل للتساؤل عنهما فى موضوعنا » وأما الثالك فلا يفكر فيه 
من امهمونا أنفسهم ٠‏ » هكذا يتكلم من يدافع عن نفسه فا أتهم به )١(‏ . 

» الموازنة بين نتيجة أمرين متعارضين : للاحتجاج با تشجيعاً على فعل أمر‎ - ١ 
: أو تثبيطاً عن فعله » كتلك البى نصحت ولدها آلا يتحدث أمام الناس » فقالت له‎ 
إذا دافعت عن الحق غضب عليك الناس » وإذا دافعت عن الباطل غضبت عليك‎ « 
.© )7( الآلهة‎ 


)١(‏ المطابة لأرسطو ١58‏ أاس ١م‏ مم ؛ كثيرا ما يلجأ الشعراء إلى هذا التقسيم [برهنة 
عل حججهم ؛ شأنهم فى هذا شأن الخطباء » و لكهم دونم استيعاب واستقراء . إنما يلجأ الشعراء إلى هذأ 
التقسيم فى مواطن الحجج على قضاياهم العامة » إذ أن هذا التسِم طريق خصب للاقناع . وكثيراً 
عا يلجأ إليه أبو العلاء . مثلا : 

وقد فتشت عن أصصاب دين لهم غلق وليس لحم رياء 
تألقيت اليائم » لاعقول 2 تقم لما الاليل » ولا ضياء 
وإخوان الفطائة فى اختيال- كأهم لقلوم أنبيسساء 
نأا هؤلاء فأمل مكر وأما الآخسروت تأغييساء 
فإِن كان الى بلها وعيا فنعيار المذلة أتقيسساء 

فأبو العلاء يقول إنه لا يعبر على أصحاب دين على خلق يعتد به » لأن من صادفهم من الناس إما متديون » 
ولكنهم أغبياء لا عقول عندهم . فهم ير ددون الأقوال غير واعين » فتقواهم لا يمتد بها إذا عددنا الحمير 
السائمة أتقياء. وأما الآخرون فهم على فطنة » لكنهم ماكرون مراءون لا خلق لم : ( أنظر لزوم 
ما لا يلزم لأن العلاء أحمد بن سلمان المعرى التنوخى » طبعة القاهرة ١416‏ » ص لا" ) . وكذلك يقول 
'أبو العلاء : 

عفت الحنيفة » والتصارى مااحعدت ‏ ويهود حارت » والحوس مفللة 
إثنان أهل الأرس : ذو عقل يلا دين ؛ وآخر دين لا عقل له 

( نفس المرجع صن ١76‏ ) وإنما قصد أرسطو إلى بيان الحجة بالتقسم . 

أا قدامه فى كتاب : و نقد الشمر » فقد ذكر صحة التقسيم لذاته » لا لإقادة حجة » فاستحسن من الشاعر 
كاستحسن من الشاعر أن يضم أقساما فيستوفها » ولا يغادر قسما مها ومثل له بقول الشاعر : 

فقال فريق قوم لا ء وفريقهيانعم » وفريق قال . وبحك » لا أدرى 

فليس فى أقسام الإجابتعن مطلوب إذا سل عنه غير هذهالأقسام ؛ ومثال ذلك أيضاً قول الشباخ يصف 
صلابة سنابك الحمار وشدة وطثه على الأرض : 

مى وقمت أرساغه مطيشتلة عل حجر يرقف أو يتدحج 

لأن الذى تقع عليه السنابك إما أن يتفرق ويذهب وإما أن يتدحرج . ( أنظر قدامة : نقد الشعر » 
طبعة القاهرة 1١974‏ ص هلا ب 4لا ) . 

[ف6) أرسطلو : اللطابة : ووم( أس و١‏ ل 74 وقارله ما قاله الأحئف بن قيس لمماوية 
فى أمر البيمة : و أخافك أن صدتعك ء وأخاف الله إن كذبتك وء ألظر : البيان والبيترن » طبعة الستدوى 


ح اص آاذ١ا.‏ 


2 
العلاقة بين النتيجة والمقدمات : فإذا كانت النقيجة واحدة فى كلا الأمرين ٠‏ 
كانت المقدمتان لهما نفس القيمة . مثلا : كان إكز ينوفانس م©مهطمممء©<7 يقول : 
« إن من يزعمون أن الالة تولد » هم فى الكفر كن يزعمون أن الالهة نموت » 

إذ فى كلا الأمرين تفبى الالهة على مر الزمن ؛ . 
م وكذلك إذا بين الخطيب أن الغاية ا محتملة لشىء ها أو لعمل ما » هى الغاية 


الواقعية منه » ؛ مثلا : د قد ععنح ألله التعم 4 لا للإكرام مها على المنعم عليه » 
ولكن لينزل ها على المنعم عليه أفدح البلايا » . 

4 - وقد يعتمد االخطيب قى حجته على السبب : فإذا تحقق تحقق الآأثر » وإذا 
انتى:انتى الأمر كذلك . وببذا دافع ليوداماس وهتداءمة عن نفسه حين انهم 
بأن اسمه كان محفوراً فى قائمة اللخارجين على الشعب » وأنه محاه فى عهد الطغاة 
الثلاثين الذين فرضتهم إسيرطة على أثينا » فقال ليوداماس : إن هذا محال » لآن 
هؤلاء الطغاة كانوا يثقون فيه أكثر لو ظل إسمه محفوراً يشهد لحم على أنه ضد 
الشعب )١(‏ »© . 


وهكذا ربط أرسطو بين الحجج البلاغية والمنطق ؛ على نحو يعين الكاتبه 
والحطيب معاً على إجادة الحاجة » وعلى حسن التفكير. . ولم يتخذ أرسطو المنطق 
أداة لتعقيد الدراسات البلاغية » ومناقشة التعريفات ومصطلحاتها » كا فعل المتأخرون 
ممن أقحموا المنطق فى البلاغة على نحو أفسد البلاغة » وعقد مسائلها » ولم حمل لمأ 
جديداً » لاف الفكر » ولافى الأسلوب . وكا شرح أرسطو موضع الحجج بالقياس 
المضمر على نحو ما قلنا » شرح كذلك مواضع تنفيذ هذه الحجج . وحسبنا هنا أن 
نذكر كيت يفند الخطيب حجج خصمه فما يتعلق بالقياس المضمر . وذلك بتأليف 
أقيسة أخرى مقابلة لأقيسة الخصم . وتتضمن الاعتراضات الى تفسد على الخصم 
الأقيسة الى أتى لها . وهذه الاعتراضات تستخرج من القياس موضع المناقشة بين 


)١(‏ قد رأينا أن تقتصر على مواطن الحجج هذه ع لأنها فى رأينا أهمها »ء ومن أراد مزيداً فعليه 
بالرجوع إلى الفصل الثالث والعشرين من الكتاب الثانى من الخطابة » وعددها فيه مانية وعشرين . وستشرح 
كيف إستفاد كبار الكتاب من مقولات المنطق ى تعبير امهم وإدرا كامم ومحاجاتم فى الشعر والقصس قى 
كتاينا : علم الأسلوب أو البلاغة الحديثة . 


الات 
الخطيب وخصمه » أو من قياس آخر مساو له » أو مضاد له » أو من أحكام سابقة 
معثررف لها . فوسائل التنفيذ على هذرا النحو أربعة , 
١‏ فقد يستخرج الخطيب قياسه من نتيجة القياس الذى يثبته خصمه » ليدحض 
به حجته » فثلا : إذا قال الخصم إن الحب صفة محمودة » فللخطيب أن يعارضه 


بأن الحب غير محمود » إذ أنه حاجة » وكل حاجة نقيصة » أو بأن يقول : لو لم يكن 
هناك حب وضيع وآخر رفيع » لما وجد محال للحديث عن حب كونوس )١(‏ :سدع 


؟ - وقد يستخرج الاعتراض من ضد القياس الذى بأى به الخصم . فإذا قال 
الحصم : ١‏ إن الرجل الفاضل يفعل احير لجميع أصدقائه » » كان الاعتراض هو : 
لكن الشرير لا يفعل الشر لكل أصدقائه » . 


أو يستخرج من قياس شبيه بقياس الخصم . فإذا كان قياسه هو : «الحقد 
دائماً دأب من عانى الشقاء » » كان الاعتراض هو : و ولكن من عاشوا فى النعم 
ليس الحب من دأمبم فى كل الحالات ؛ . 


؛ - وكذلك إذا اعترض على الخصم بأقوال من يعتيرون حجة من المشهورين 
فى الماضين . فإذا كان القياس هو : و يحب ألا بعاقب السكارى على ما يفعلون » لأنهم 
يفعلونه عن جهل » » أمكن تفنيد ذلك بأن نقول : ٠‏ لو كان الأمر كذلك لما كان 
بتاكوس ونمونط ( أحد حكاء اليونان السبعة ) على صواب © لآن قانونه 
أوجب عقوبات شديدة على ما يرتكب فى حالة السكر (9) ) . 


هذا »:وتعد المكم عثابة القياس المضمن: ؛ ؛ لأمها قول موجز موضوعه ما بمكن 
تجنبه أو فعله من الأمور العامة . وإذا كان موضوع القياس المضمر فى الحطابة 
حر تلك الأدرى » تكات لقي قراس المقتسر هانطايع الحتكة : ,وكالك ىا قر 


(1) أحبت بيبليس أخاها كونوس حبا غير مشروع » فهجر أخوها البلاد ثلثلا يستسلم إلى أغراضها 
الوضيعة » أنظر : أرسطو : الخطابة [١4٠+‏ » س 7م وما يليه . وراجع تعليقات ص ١8١‏ من الكتاب 
الثاني من الثر حمة الفر نسية المغار إلها سابقا » و كذا تعليقات س ١4٠ ٠٠‏ ب من الثر حمة الإنجليزية الى سبقت 
الإشارة إلما . 

(؟) راجم قى كل هذا الكتاب الثاني من الحطابة » الفصل الخامس والعشر ين . 


اك 
القياس المضمر . وإذا أضيف إلى الحكة تعليل لها » كانت قياساً مضمراً . مثلا : 
« ليس هناك من إنسان حر » حكة » فإذا قلنا : و لأنه إما عبد للمال » أو عبد لأطماعه » 
كانت الحملتان قياساً مضمراً )١(‏ : 

تلك إلمامة بأهم ما ذكره أرسطو خاصاً با محاجة وطرقها فى الخطابة . وقد عالح 
فيها الأفكار ووسائل خلقها . 

وهذه الوسائل فى حملا مفيدة للخطيب والكاتب معاً . وقد بقيت أمامنا مسألة 
الضناغة + ضباغة الأفكار ف الحمل والعبارات . وتشمل هذه الصياغة كذلك تنظم 
أجزاء الخطاب . وقد عالج أرسطو فها مسائل عامة تنطبق » فى كثير من الحالات . 
على الشعر والثثر معاً . وقد حص أرسطو مها الكاتب الثالث من الخطابة » وإن يكن 
قد أشار إلى مسائل منها فى بعض فصول كتابة : « فن الشعر » . وهذه المواضع من 
أرسطو هى الى أثر ت أبلغ الأثر فى النقد العربى القدم » وى خلق علوم البلاغة 
العربية كا ورثناها عن أسلافنا . وسئرى كيف 'نظر إلا أرسطو » ليتضح لنا بعد ٠‏ 
ذلك مواطن التشابه والحلاف بين منبج أرسطو ومن قلدوه . 


(1) نفس المرجع . الكتاب الثانى من الحطابة » فصل 8١‏ » ومن أراد المزيد فعليه بالرجوع إله 
الأصل . 


الأسلو و أجزاء القول 


يرد الأسلوب ى كلام أرسطو عاماً شاملا للشعر والفنون جيعاً » كا سبق فى 
شرحنا لمحنى )١(‏ المحاكاة وصلة الشعر بالفنون » وأساليب تلك الفنون . وهو هذا 
المنى متصل بنظرية المحاكاة كا تحدثنا عنها فى الفصل الثانى من هذا الباب . وسترى 
فيا بعد أثر هذا الفهم فى النقد العربى عندما نتحدث فى صدى نظرية اخاكاة 
عند العرب < 


ولكن الذى منا فى هذا الفصل دو الأسلوب ممعى آخر » يرد مخاصة فى ٠‏ 
كتاب الخطابة لأرسطو » وهو التعبير ووسائل الصياغة . ويظل الأسلوب ف كل 
معانيه غايته الإقناع عند أرسطو . إما بالمحاكاة الفنية فى الشعر المسرحى والملحمى » 
وهى المحاكاة الى تقوم فى محال الفن بوظيفة الإقناع بالأقيسة فى المنطق » وإما بالإقناع 
بالتعبر مباشرة فى اللخطابة وما يلتحق بها ما لا محاكاة فنية فيه . وفى هذل الحالة 
الأخمرة يوصى أرسطو أن يلجأ الكتاب مخاصة إلى تعبيرات تتجاوز محر د التعببر 
البسيط عن الحقيقة » وذلك بأن يععروا بأمحازات الحسنة الصياغة » لأن الكتاب 
ليست لهم وسائل لمحاكاة التصويرية المقصورة عند أرسطو على الشعر الموضوعى » 
شعر المسرحيات والملاحم » ويستلزم التعليل السابق أن يكون شأن الشعراء الغنائيين 
شأن الكتاب والخطباء.عند أرسطو » لأنهم لا تتوافر ى أعبالهم المحاكاة الى عناها 
أرسطو . يقول أرسطو ف ذلك » « واغحاز ذو قيمة فى الشعر والثثر » ولكن الكتاب 
أحوج إليه من الشعراء [ يقصد الشعراء الموضوعين فى المسرحيات والملحمة آنا بان 
فى مفهوم الشعر عند أرسطو ] » لآن مواردم الأخرى فى الأسلوب أنضب من 
موارد الشعراء (؟) 6 . 

وعلى الرغم من أن أرسطو ينص فى حديثه فى النفس أنه لا ممكن للقوة العقلية 
أن تمارس وظيفها بدون عون من الحيال » فإنه مع ذلك يعيب الحيال من حيث هو 


كحت حححي كت 
)١(‏ أنظر هذا الكتاب صن 7غ 48 . 
(,) أرسطلو : الخطابة » الكتاب الثالث » 14.6 أس 4 س5 . 


١١8‏ سد 


بدون وصاية العقل عليه . ويخلط بينه وبين الوهم )١(‏ . وئظل الحلى اللفظية ى 
الأسلوب لديه غايتّها أن يصل المرء إلى الحقيقة والإقناع وحديث أرسطو فى الأسلوب 
ع ل ل ا ل 


ل ا ا د م 


يقول أرسطو : « يراعى المرء فى قوله ثلاثة أشياء : أوهها وسائل الإقناع » 
وثانيها الأسلوب أو اللغة الى يستعملها » وثالها ترتيب أجزاء القول (؟١)‏ » 
أناراية كك يشخدم أرسطو وسائل الإقناع فى الأقيسة كأنها من وجوه البلاغة 

فى الفصل السابق . وعلينا الآن أن نشرح ما مخص الأمرين ن الباقيين » وهما الأسلوب 
معنى الصياغة والتعبير » » ثم ما بستلزمه صدق أثره من ترتيب أجزاء الكلام : 


)1( 
الأسلوب 
ووظيفتة الإقناع . ويضيق أرسطو ذرعاً بطبيعة الناس» وخاصة سوادهم » أنهم 
لا يكتفون بالتعبر عن ا حقيقة محردة : وحقا لو أننا نستطيع أن نستجيب إلى الصواب » 
ونرعى الأمانة من حيث هى » لا كانت بنا حاجة إلى الأسلوب ومقتضياته » ولكان 
علينا ألا نعتمد فى الدفاع عن رأينا على شىء سوى اليرهنة على الحقيقة » ولكن 
كثر ممن يصغون إلى براهيةا يأ رون مشاعره, أكثر ما يتأثرون بعقولم . فهم ق 
حاجة إلى وسائل الأسلوب أكثر من حاجتهم إلى الحجة (7) » . 


« وإذن لا يكنى أن يعرف المرء ما ينبغى أن يقال » بل بحب أن يقوله كا 
ينبغى (4) » » على أن الصفوة تتأثر كذلك بالحجج والأسلوب معاً . فالطريقة الى 


(0 8,432 111 ,قسنهة »عط : عزهؤونيم ‏ وقد تأر هذء النظرة الكلاسيكيون ونقاد 
العرب » كا سنشرح ف أثر نظرية أرسطو ف المحاكاة والصور عند المرب بعد » ولم تتطور هذه النظرة إلا منذ 
الرومانتيكيين ٠»‏ فاستقر معثى الحيال الحديث . 

. أول الكتاب الثالث من الحطابة لأرسطو‎ )١( 
ان لساو.‎ ١4.04 (م) أرسطو : اللطابة الكتاب الثالث‎ 
15-18 با من‎ ١1١ المرجم السابق‎ )4( 





- ١1١68 


ما يقال أمر من الأمور تؤثر على كل حال فى حلريقة فهمه ولكن ليس للأسلوب 
تلك الأهية الكرى فى جلاء الحقائق » بل إنه يأتى بعد طرق المحاجة . فهو لا 
يعدو أن يكون شيئا كالياً يتعلق بالحيال » غايته اجتذاب السامعين . زولا يلجأ إليه 
من يلقن الحقائق خخالصة » كن يع الهندسة مثلا )١(‏ . 

ويفيض أرسطو فى أسلوب الخطابة » ولكن كثراً مما قاله ينطبق على الخطاية 
والشعر معآ . ولهذا كرا ما يستشهد من الشعر على ما يقول: فيها » على أن أنواع امحاز 
قد ذكرها أرسطو فى كتابة : « فن الشعر » » ولكنه أطال فها فى الحطابة » وهو 
ميل فى كل منهما على الآخر » وللأسلوب صفات عامة يجب أن تتوافر له » شعراً 
كان أم نثر؟ » وهناك خصائص أخرى تفرق ما بين أسلوب الشعر وأسلوب الثثر » 
ثم إن من الأسلوب ما هو حقيقة وما هو محاز . ومردهما إلى قدرة الكاتب أو الشاعر 
على الابتكار فى الأسلوب وسنعرض ما قاله أرسطو مبذه الأمور الثلاثة على التوالى : 

. خصائص الأسلوب العامة : هئ الصحة والوضوح والدقة‎ - ١ 


وصعة الأسلوب (؟) أساس جودة الكلام . وتستلزم هذه الصحة أموراً » 
مها صحة استعمال الكلمات الى تربط الكلام بعضه ببعض : ومن هذه الكلمات 
متعلقات الفعل والإمم » ما تشتمل عليه أحياناً من حروف تدخخل على الأسماء . 
فلا يصح أن يدخل فبا تقدم أو تأخبر أو فصل بينها وبين معلقاما محيث يضطرب 
المعى م . وعثفل أرسطو لذلك مجملة للفيلسرف هير ا كلتيس عنطنك»55 
وعل الرغم من أن هذه الحقيقة على الدوام ‏ الناس لا يعتقدون فها (؟) . .» فلا يدرى 





)0 الخطابة لأرسلو » الكتاب الثالث » 1404 أ س 4 ؟١‏ » ويتصل بالأسلوب فن الإلقاء ‏ 
وهو ذو أهمية فى المسرحيات واللطابة » ولكن أرسطو يعده ثانويا فما أيضا ؛ إذ أن أرسطو يعى » قبل 
كل فى" » مما يعلى الأسلوب قيمته الثابتة » سواء نطق به أم بقى مقروءآ فقط . 

(0) أنظر : اللطابة . الكتاب الغالث م٠4١‏ أأس و١‏ #4 » ولتعريف أدوات الربط أنظر : 
كتاب قن الشمر لاه4١‏ أأس .1٠١ 1١‏ 

(م) نفس المرجم ١401‏ ب ءاس ١١1-١6‏ » وهذ! هو ما يسمى ق البلاغة العر بية : ٠‏ التحقيد 
اللفطى » » وهو يؤدى إلى خلل فى الفة » منشؤه عدم صحة الثر كيب لغويا ونحويا وقد نحدئت عنه ,ميع 
كتب البلاغة العر بية منذ استقرت علماً . قارنه بكلمة عبد القاهر فى دلائل الإعجاز ص 54 : ٠‏ ليس النظم 
( نظم الكلام ) إلا أن تضم كلامك الوضع الذى يقتضيه علم النحو » . 

0( اللطابة لأرسطو ١ 4١٠“‏ ب » س أ وما يليه . 


ب ١١]‏ لس 


م يتعلق « على الدوام » : أبالحقيقة أم بالفعل بعدها ؟ وما تستازمه صعة الكلام أن 
تسمى الأشياء بأسمائها . ويقصد أرسطو بذلك إلى أنه لا ينبغى أن يأ المتكلٍم بكلام 
عام حمل وجوها كثيرة » فلا تتم به الفائدة » إلا إذا قصد المتكم إلى الغوض » 
كا فى بعض تنبؤات الكهنة » أو فى الألغاز )١(‏ » و ١‏ اللغز أن تركب ألفاظاً لا يتفق 
بعضها مع بعض ء وتؤدى معنى صيحاً . وهذا لا يتأق بتأليف ألفاظ ذات معان ” 
حقيقية » بل يتأ باستعمال المحازات » مثل : رأيت من يلصق بالنار النحاس بالرجل . 
وهو لعز يقصد به من يستعمل المحجمة عمدمكمء77 المصتوعة من النحاس . 
ثم لا بد كذلك من مرعاة قواعد اللغة الأخرى فى الألفاظ : مؤنها ومذكرها 
ومفردها ومثناها وحمعها . 


(7) وضوح الأسلوب شرط لحودته : لأن الكلام الذى يعجز عن أداء معناه 
فى وضوح » يفوت الغرض منه (5) . واللغة تكون واضحة كل الوضوح إذا تألفت 
من ألفاظ دارجة » لكنها حينئذ تكون مبتذلة » وتكون واضحة نبيلة بعيدة عن 
الابتذال إذا استعملت ألفاظاً غير مألوفة فى الاستعمال الدارج ”» كا لكلمات 
الغريبة » أى غير المبتذلة » وكانحاز والألفاظ المركبة » ولكن بحب القصد فى استعمال 
هذه الكلمات غير المبتذلة فى المحاز ات . فالإفراط فى استخدام الكلمات الغريبة » 
وفى استخدام المحازات » ينتج () أثرآ هزليآ . واستعمال الكلمات الغامضة - 
لأنها مشتركة بين معان كثيرة ‏ وسيلة يلجأ إلها السوفسطائيون لتضليل سامعيهم . 

واستعمال الكلمات الغربية والأسماء المركبة والصفات البالغ فيها أليق بمقام 
الانفعال » فيقال عن خخطيئة فى حال الغضب إنْها بالغة عنان السماء » أو جسيمة . 
ولهذا كانت هذه الكلمات أكثر لياقة بالشعر مها بالخطابة . وينبغى استعمالحا لتوكيد 
الانفعال أو للسخرية (4) 

م دقة الأسلوب : هى أن يتجنب فيه ما لا معرر له من ابتذال أو سمو . ولغة 
الشعر يجب أن تكون بريئة من كل ابتذال » وعلى الشاعر أن يعمد إلى الألفاظ غير 

)060 أرسطر فن الثمر قصل +7 ٠‏ مم4١‏ أء س 890 90 . 

() أرسطو : اللطابة 1١404‏ ب س #8 . 


() أرسطو : فن الشعر هه؛١‏ ب ب +ه4١‏ أ وكذا فصل ١١‏ من فن الشعر . 
(؛) اللطابة لأرسطو م١؛١‏ ب . 


0 

الشائعة » لأنه فى مقام إثارة الانفعالات : و-بذه الألفاظ يجذب أنظار سامعيه » 
تم لأنه يصف عادة مواقف وأشخاصاً فوق ما ألف الناس » لأن الشعر يصف حياة 
الأبطال ى الملاحم » ويحاكى ما يثر الرحمة والحوف فى الأساة » وق كل هذا 
إثارة 'لمشاعر ليست مما نجرى به العادة م 


على أن الأمر » بعد » يتعلق بالمواقف فى الشعر » ولا يصح أن يؤحذ على 
إطلاقه . فبعض مواقف الشعر لا يلاثمه إلا اللخة العادية . فلا يصح للشاعر أن يضع 
لغة سامية على لسان رقيق » أو فى صغير » وى موضوع مبتذل . فى مثل هذه 
المواضع نجب أن مببط الشاعر بأسلوبه الشعرى » ولكن فى أغلب الأحيان يحب أن 
يسمو به )١(‏ . ومحسن أن يتميز الأسلوب عن اللغة الدارجة بألفاظ وصفات ترفع 
من شأنه » على شرط أن براعى القصد » والمعبى المراد به » وإلا جاءت العبارة غثة 
متكلفة » بدلا من أن تكون نبيلة مختارة » وذلك مثل عبارات أليسداماس ١1‏ 
المتكلفة . فإنه ‏ بدلا من أن يقول عن شخص إنه بجحرى ‏ يقول : ١‏ فدفعه قلبه 
إلى أن يطير بقدميه » . ويسمى الحزن مثلا : عبوس القلق القلى » . ويقول كذلك : 
ستره.بورق أشجار الغابة » . يدل أن يقول سّره بالورق . ويقول : « وستر عرى 
جسمه » يبدل : سير جسمه . وق هذه الصفات والبر يبات تظهر الغثائة » والعدام 
الدقة والذوق . ويتجلى الغموض (75) . 


فعلى الكاتب » إذن » أن مجعل فنه مستوراً » حيث يشعر المرء أنه يتكلم عن 
طبيعة لا عن تكلف . والكلام الطبيعى فيه مقنع » والمضطنع لا إقناغ من ورائه » 
بل إنه يشر شبهات السامعدن » لآمبم يظنون أن ؤراء هذا التصنع خدعة » وذلك "كا 
فى أصوات الممثلن على المسرح » فأبرعهغ من بدا صوثه طبيغياً مثل حقيقة الشعخص 
الذى يتحدث عادة » وكلما بعد المهثل غن طبيعة صوته » كان أبعد من الفن . ف 
المستطاع ‏ إذن - أن يسلك: الكاتب منهج البارعين فى الفن » فتبدو لغته عادية 
مألوفة لا تكلف فيها () . 

)١(‏ لاا يصح أن يغيب عن الأذهان أن أرسطلو » حين يتحدث عن الشعر » إتما يقصد القْعر الموض:عى 
فق مثل الملحمة والمسرحية لا الشعر الغنائى » راجع ص 4# ب 45 من هذا الكتاب » وراجم المطاية 


لأرسطو ١4٠4‏ ب » س ١١‏ وما يليه » و كذا ثن الشعر لأرسطو أوَل فصل 78 . 
)١(‏ اللطابة لأرسطو + الكتاب الكالث 14.١5‏ أء س 5-0184" . 


(0) نفس المرجم ١1٠١+‏ ب . س ٠١‏ 5 


بن 
وموجز القول أن اللغة دقيقة إذادلت على الانفعال والخلق المراد » وإذا وافقت 
موضوعها. وموافةتها للموضوع معناه أنها لا تكون مبتذلة فى الموضوعات السامية »ولا 
ساميةفى الموضوعاتالبتذلة » وألا تضاف إلبا صفات تخرجها إلىالتكلف والصنعة. 
ولكى تدل اللغة على الانفعال جب أن تستخدم لغة الغضب ف الإهانة » ولحجة الضجر 
والرصانة عند الحديث عن العمق أو الفجور » ولغة الحماسة عند الحديث عن النجد ع 
ولغة االحشوع ف التقوى » وهكذا فى الحالات الأخرى . وهذه القدرة اللغوية ما يحمل 
ال ل ا الي د ا م 1ه 
ا ا ل ا بلهجة انفعالية ينجح 
فى إثارة شعور سامعيه » ولو كانت حجته فارغة » ولحاا يلجأ بعض اللخطباء إلى أن 
00 بصوته الحهورى دون أن نحوى غازاله فنا ذا بال )١(‏ وإذا استعمل 
العبارات الملائمة لموقفه وطبقته ( من ريق أو مدق ؛ ومن شاب أو شيخ : 
ومن رجل أو إمرأة » والدالة على طريقته فى الحياة ) » فإنه يدل مها ى الوقت نفسه 
على خلقه » وهذا مما يوحى بصدقة إلى الحمهور (1) . ْ 


هذا » والأمور الثلاثة السابقة ‏ ( الصحة والوضوح والدقة ) - يحب أن تتوافر 
فى حميع أنواع الأسلوب » على خلاف يسير فى قليل من الاعتبارات الخاصة بالشعر 
أو النثر . ولكن أسلوب الشعر يتميز عن الثر, بشيثين آخرين : هما الوزن » واستعمال 
ا محازات » وسنتحدث عن الأول على حدة » أما الثالى فسنتحدث عنه ق ثنايا كلامنا 
فى الابتكار فى الكلام وطرقه الحقيقية وانجازية : 


١‏ أسلوب الشعر والثثر : لغة الشعر موزونة . وأوزان الشعر ممتلفة » ولكل 
وزن ما يلائمه من المعانى والأجناس الأدبية . وأما لغة النئر فليست موزونة . وينبغى 
ألا تكون الحطبة فى عبارات موزونة » لأن الوزن يقضى - بمظهره المصطنع - 
على ثقة السامعين فى الخطيب » ويصرف أنظارهم إلى شىء آخر. فى نفس الوزن . 
ولكن ينبغى آلا تكون الحطبة خالية من الإيقاع ٠‏ عسطايم » لآنه يساعد على 


)١(‏ نفس المرجع م8٠4١‏ أس ٠‏ ده »ء وى هذا يتجل ضيق أرسطو بالجمهورية وعقيلته الى كثير ] ما 
كثيرا ما تتأئر بما لا صلة له بالحجة والعقل » وهذا ما عير عنه فى غير موضم » أنظر : اللطابة » الفصل, 
الأول من الكتاب الأول و كذا الفصل الأول من الكتاب الثالك عن لا ام . 


20 نفس المرجع » الكتاب الثالث ء م٠4١‏ أس 85 وما يليه . 


ؤاا- 
الإقناع . فالثر إذن ينبغى أن يكون إيقاعياً وغير موزون )1١(‏ . 
والثثر نوعان : : مستمر مطرد © أو مقسم متقابل . والأول ما ليست فيه 
وقفات طبيعية بين أجزائه الى لا يربط بدنها سوى ألفاظ الريط » من حروف العطف 
والتعليق . والموقف الطبيعى يأ فى ينها . وهذا النوع من الأسلوب غير مستحسن » 
لأنه يستمر غير محدود حتى النهاية . والمرء يجب أن يرى أمامه مواضع لاوقف . وإتما 
يلهث الناس ف السباق قبل أن يروا الغاية » ولكن حين يروما يدأبون فى السر دون 
شعور بجهد . ولهذا يقضل أرسطو » ف الخطاية » العيارة المقسمة المتقابلة الأجزاء » 
على أن يكون كل جزء منها غر طويل » ٠‏ بحيث يدركه الطرف بنظرة واحدة » : 
وهذا النوع من العبارة مستحسن سهل الاتباع . أما حسنه فلأن العبارة فيه محدودة » 
يشعر السامع أنه أفاد من كل جزء من أجز اها ليصل إلى نتيجة من سماعها . وأما سهولة 
الاتباع فلأن العبارة يمككن تذكرها بسهولة » لأنها مقسمة إلى أجزاء » فهى أشبه 
بالشعر فى تقسيمها العددى » والشعر أسهلى اتباعاً من النثر . على أن كل جزء من 
الأجزاء يجب أن يستقل ممعتى . ويجب كذلك ألا ينقطع فجأة بالإضافة إلى الحزء التالى. 
أى لا يكون الفرق بيذهما كبيراً فى الطول » كا فى هذا العدد لسوفوكليس : وهذه 
أرض كاليدون». ومن أرض بليونز طالعتنا السهولة الباسمة عير المضيق (1) . فالخزء 
الأول من هذه الحملة قصير بالإضافة إلى الحزء الثالى » وسوء التقسم فها قد بوقع 
فى لبس » فيظن السامع أن كاليدون فى جزيرة بليونيز » وليس كذلك ؟ 


والحملة ذات الأجزاء مجب أن تكون كاملة المعبى فى نفسها » ومقسمة إلى 
أجزاء كل مها سهل المنطق فى نفس واحد () . والحملة قد تكون بسيطة » أى ذات 
جزء واحد . ويراعى فبا » والحالة هذه » ما يراعى فى أجزاء الحملة ذات الأجزاء 

من أنها لا نكون جد طويلة أو قصيرة » إذ لوكانت بالغة الطول لتخلف علها السامع » 
بقف فجأة دون ما يتوقع » فكأنه عثر وزن - 


(1) نفس المرجم » الفصل الثامن . 

)١(‏ أنظر نفس المرجم ١4٠4‏ ب » س !١! - ٠١‏ » هذا ويقصد أرسطو أن أجزاء الجملة تكون 
متقارية فى الطول » أما تساويها ففيه خمال آخر سيذكره فم بعد . 

(م) لأن المقام مقام ضطابة » فيحن أن يكون الجزء فى الجملة كذلك وهذا ما يمكن أن يستفاد منه 
فى الجملة المسرحية النثرية »ء » لنفس السبب . 


هلا( - 

نم إن الحمل ذات الأجزاء على نوعين : إما مقسمة تقسيماً بسيط » وإما متقابلة : 
والنوع الأول مثل قول اللخطيب اليونائى إزوكراتس وونهءهه:ة : « طالما عجبت 
من الداعين إلى المختمعات الشعبية » ومن مؤسسى المبارزة فى الصراع » . والمتقابلة 
ما تضادث فها الأجزاء بعضها مع بعض » وقد تستخدم فبا كلمة من الكلمات 
رباطا ببن الأجزاء السابقة واللاحقة . فثال ما استخدمت فيه كلمة صلة بين الأجزاء 
لمتقابلة قول إزوكراتس : « لقد ساعدوا كلا الفريقين : لا من خلفوهم وراءهم 
فحسب » بل ومن وافقوه, كذلك » لأنهم منحوا هؤلاء أرضا جديدة أوسع مما كانت 
لم فى أوطانهم » وتركوا لأولئك أرضاً فى أوطانبم تكفيهم (1) » . فى المثال كلمة 
« الفريقن » ربطت ما بين أجزاء الحملة . والكلمات المتقابلة هى : ١‏ خلفوهم 
وراءهم ؛ » فهى متقابلة مع ١‏ صاحبوهم ؛ و « أوسع » متقابلة مع «تكفيهم». 

ومثال الحمل المتقابلة الأجزاء بعامة » قول إزو كراتس أيضاً : « طالما حدث 
فى مثل هذه المشروعات أن مخيب العقلاء » وينجح الحمقى » . وكذلك قولإزوكراتس 
«ووقد منحتهم الطبيعة وطنهم » ولكن القانون نفاهم منه » . فالأسلوب فى هذه الحما, 
السابقة حسن »ع لأن المعانى فى الأفكار المتضاد تفهم فى يسر » ومخاصة إذا وضع 
بعضها مجانب بعضها الآحر » ولآن لماء والحالة هذه ء الطابع المنطق للججة . لأن 
وضع تتيجتين متضادتين ف المنطق بعضهما مجانب بعض ييسر عليك أن نحكم بأن 
إحداها خاطئة . وهذا فى طبيعة التضاد ٠‏ 

ثم إن من تلك الحمل ما يتوافر فيه مع الأزدواج التكافق ونومئاعهم وذلك 
بتساوى الأجزاء ى الطول . ومنها ما يتوافر فيه أيضاً تشابه الأطراف 2 
وهى ما كانت أجزاؤها منشاءبة فى مطلعم كل جزء أو فى مقطعة (؟) . والمتشابه فى 

)١(‏ إلى هذا يرجم ما نسميه اللف والنشر . فإ الكلمة الى كانت صلة بين السابق واللاحق من 

الجملة تضمنت إحمالا مفصلا بعد . ويطلق عليه كذلك الجمع والتقمبم » وله أقسام »ويتصل به ما يسمى 
التفريق : أنظر : ى بن حزة العلوى : الطراز » ب م » طبعة القاهرة ١9١4‏ ص ١41١‏ لس 1١44‏ ). 

() راجم| فى هذا كله الكتاب الثالث من اللطابة » الفصل التاسم كله . وإلى هذا يرجم وجهان 
قن وجوه البلاغة العر بية هما المطابقة والإزدواج . أما المطابقة أو المقابلة فقد حفل ب! أرسطو لإرتباطها بالحجة » 
ولوضوح دلالة الجمل المشتملة عليها . راجع هذا الكتاب ص ١7٠ 1١19‏ وقد تحدئت عنها كتب البلاغة 
العر بية منذ قدامة الذى يسمها مقابلة » ويعرفها بأنها و وضع الشاعر معان بريد التوفيق بين بعضبا و بعض 
الموافقة أو الغالفة . فيأق فى الموافق ما يوافق وف المخالف بما يخالف على الصحة » أو يشرط شروطأ ويعدد 
أحوالا تخالف بفد ذلك ع . (قدامة بن جمفر : نقد الشعر » الطيعة السابقة ص7 ) و بمثل له فى الشعر : - 
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كلمات الحتام هى ما بمكن أن تسميها مسجوعة الأجزاء )١(‏ . 
هذا ما مخص أسلوب النثر » من حيث الإيقاع وما يتبعه من وجوه الصنعة 


البلاغية . أما ما بخص الأسلوب من وجوه المحاز ومواضع استعماله » فهى أمور 
مردها إلى الإبتكار » وإلى الناثر أو الشاعر . 





وكذا: 
تقاصرش واحلولين لى » قم إنه| أنت ب بعد__أيام طوال أمرت 
ويتصل بكلام أرسطو ما يسمى بالف والنشر » كا سبق أن أشرنا » ثم التكافو فى الشر على حب 
ما يرى قدامة » ين يأق الشاعر بمعنيين متكافئين أو متقابلين سلا وإيجاباً أو غير هما من أقام التقابل » 


شل 
حلو الشمائل وهو مر باسل)2 يحمى الأمار صبيحة الازهان 
ومثل : 
عمناه فى التاق اإذاعا عم “مد كوه ميان رسا 
ومشل: 


وكيف يساوى خالداً أو يناله خخيص من التقوى بين من الحمر 

( أنظر المرجع السابق ص ٠م‏ بهم ) . 

وأما الإزدواجق النثر فأول من فطن له الجاحظ » وأورد له أمثلة كثيرة : ( البيان والتبيين طبعة 
السندوبي » ب ٠+‏ صن 54 ) ؛ ولكن أبا هلال عقسد له فصلا خاصاً فى السناعتين » وقسمه إلى ما هو 
متعادل الأجزاء.ف الطول أو. متقاريها » وينبغى أن يكون الجزء الأخير هو الأطول » سواء أكان المزآن 
مسجوعين أم .لا ء وففل مع ذلك الأجزاء المسجوعة . ومثل له فى القرآن : «ولم بآعذيه » إلا أن 
تغيضوا فيه و ء «٠‏ وأنه هو أتحك وأبكى » وأنه أمات وأسيا » ( أنظر السناعتين لأبى هلال السكرى 
عطبمة القاهرة ١٠٠‏ هص 7٠١*١99‏ ). 

ويلتحق به التشطير » ويراد به توازن المصراعين فى الشعر » وتمادل أقدامها » وأمثلته كأمثلة 
الإزدواج فى الثثر » كقول الشاعر : 

شوق إليك تفيض منسه الأدسسم وجوى. إ[ليك. تفيسق عنسه الأسلم 

( امرجم السابق صن #0«” ب 388 ) . 

)١(‏ يفهم من عرض أرسطو لمصائص الثر على نحو ما ثملنا أنه لا يحفل بالسيع كثير؟ كا حفل 
بالمطابقة والازدواج . وقد خص الجاحظ باب تحدث فيه عن السجع » فذكر أن الحفظ إليه أسرع » والآذان 
إليه أنشط . ( البيان و التبيين المزء الأول : طبعة السندوفى صس 7م78 785 ) . ويعد عبد القاهر الجر جا 
السجع والازدواج من الأمور الى تعتمد علما الحطابة . وإن كان يؤر الازدواج مل إلتزام السجم إلا 
ماتسباء منه عفواً ( راجمع : عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاغة من لم ٠١‏ » وكذا دلائل الإعماز 
لنفس المؤلف » طبمة المنار » القاهرة ١0ا*1‏ هص 01+ 40# ). 


]ا - 


الابتكار فى الأسلوب : وهو مصدر عن موهبة طببعية أو طول مران ‏ 
وخير الكلام ما نقدر به على الظفر بأفكار جديدة فى يسر . والكلمات الغريبة 
تروعتا ولا تفيد » بل قد تدخحل فى باب العجمة إذا كبرت فى انكحلام . والكلمات 
المبتذلة لا 7 تثر إلا ما سبق أن علمناه » والنحاز هو خير ما نقف به على أفكار جديدة . 
فعندما يدعو الشاعر الشيخوخة : و الغصن الذابل » يشر فبا فكرة جديدة » وحقيقة 
جديدة » بواسطة مبدأ مشئرك بين الأمرين هو وجه الشبه (1) . « وامحاز يكسب 
الكلام وضوحاً وسموا ؟ وجاذبية » لا يكسبه إياها شىء آثخر (5) 6 .7 


ويعرف أرسطو امحاز بقوله : « والنحاز نقل [سم يدل على شىء إلى شىء آخخر . 
والنقل يتم إما من جنس إلى نوع أو من نوع إلى جنس أو من نوع إلى نوع أو بحسب 
العثيل . وأعبى بقولي من جنس إلى نوع ما مثاله : وهنا توقفت سفينى © » لأن 
« الإرساء » ضرب من « التوقف » . وأما من النوع إلى الحنس فثاله : « « أجل » 
لقد قام أودوسوس ,لاف من الأعمال المحيدة » » لأن و آلاف » معناها وكثير » » 
والشاعر استعملها مكان ٠‏ كثير » . ومثال انحاز من النوع إلى التوع قوله : « استنفذ 
حياته بسيف من نحاس » و وعندما قطع بكأسمتين من نحاس » . لأن « استنفذ » 
هنا معناها « قطع ؛ و و قطع » معناها « استنفذ » » كلتاهما تدل على انتزاع الأجل . 


« وأعى - بقولى : و بحسب العثيل  »‏ خيع الأحوال الى فيها تكون نسبة 

الحد الثانى إلى الحد الأول كنسية الرابع إلى الثالث » لآن الشاعر سيستعمل الرابع 
بدلا من الثانى والثانى بدلا من (”) الرابع . وى بعض الأحيان يضاف الحد الذى 
تتعلق به الكلمة المبدل ها النحاز . ولإيضاح ما أعتى بالأمثلة أقول: إن النسبة بين 
الكأس _وديونيسس ودورههةط هى نفس النسبة بين الترس وأرس 66:هم ( أرس 
إله الحرب عند اليونان » وديونيسس (4) إله االحمر ) . يقول الشاعر عن الكأس 
إنما ه ترس ديونيسس » » وعن الرس إنها و كأس أرس » . وكذلك النسبة بين 

1 الكتاب الثالث من الحطابة » أو الفصل العاشر.‎ )١( 

(؟) نفس المرجم 1611166 16. 

(؟) الحياة و|الشيخوخة حدان » و كذلك اهار والمشية » ونسبة ثانهما ‏ وهو الشيخشوعة . إل 
الحياة كنسبة الربع ‏ وهو العشية ‏ إلى النهار . والشاعر يستعمل الرابع بدلا من الثانى فيقول : عشية الحياة 
بدلا من شيخوخة الحياة » كذلك يستعمل الثانى بدلا من الربع فيقول : شيخوخة الهار يدلا من عشية الهار . 

(4؛) ديونيسس يبدوا أحيانا فى شكل تمثال 'ى يده كأس كبيرة كأنها درع صغيرة مستديرة . 


امه 

الشيخوخة والحياة هى بعينها النسبة بعن العشية والبار . ولهذا يقول الشاعر عن العشية 
ما قاله أنبادوقليس إنها و شيخوخة » النهار » وعن الشيخوخة أنها وعشية الحياة » » 
أو و غروب العيش » . . وككن أيضاً استعمال هذا الشرب من انحاز بطريقة أخرى . 
فبعد الدلالة على شىء بامم يدل على آخر » تنكر صفة من الصفات الخاصة بذا 
الخ نافيل + إن م أذ رلا عن رن له رجا لم وا قرا ع ا 
«كأس خر )١(‏ 6. ”© 


وانحاز ذو قيمة كبيرة فى الشعر والنئر » ولكن الكتاب أحوج إليه من الشعراء » 
لأن مواردهم الأخرى فى الأسلوب أنضب من موارد الشعراء (7) : 


ومع أن أرسطو يعرف النحاز ما مجعله قريباً مما نطلق عليه و الاستعارة » » فإِكْ 
فى الأمثلة التّى ذكرها » » وف المعانى الى أوردها » ما يدل على أنه يريد منه كل 
ما يتجاوز التعبير الحقيى البسيط » فهو أقرب معنى إلى امحاز بعامة : 


فالتشبيه : ١‏ استعارة » والفرق بينئه وبين الاستعارة طفيتف . فإذا قلت إن 
أخيلوؤس و كن عل الأعدله أسدا » كان فى قولك تشبيه » وإد تحدثت عنه فقلت : 
ووثب الأسد » كان استعارة . وللتشبيهات فائدة فى الشعر والنثر » ولكنها بالشعر 
أليق . ويستخدم النشبيه فها تستخدم فيه الاستعارة » لأنهما متحدان فيا عدا ما ذكرنا 
من فرق . وهذه بعض أمثلة للتشببه . تحدث أندروسيون عن إدريوس 5نه102 
فقال إنه كان مثل كلب الصيد الثائر أطلق من قيده » فهو منقض عليكم يعضكم » 
فكان إدريوس مثال المتوحش الذى فك عنه قيده » . . ومئه تشبيه أفلاطون : « إن 
هؤلاء الذين يسلبون الموى يشبهون الكلاب » يعضون الحجارة الى يرمون ما » 
دون أن عسوا الراى » . وكذلك فى تمثيل أفلاطون لشعر الشعراء بأنه : ١‏ يشبه أناسا 
يعوزهم الحمال » ولكن فهم طراوة الشباب'ء فإذا ذبلت هذه الطراوة ضاع كل 


)١(‏ أنظر أرسطو : قن الشعر لاه4؛! ب © س 5 #8 » و كلام أرسطو يشمل كثيراً من روب 
الاستعارة العربية وثر شيحابها , 

(0) أرسطو : الخطابة » الكتاب الثالث » ه٠4١‏ أ س + ب " ع وبريد أرسطو بالشعراه شعرام 
المسرحيات والملاحي» لآن مواردهم الأخرى كثيرة فى الحكايةرق وحدا وى الشخصيات والمواقف وهذا 
ما يؤ كد أن أرسطو إنما كان يمنى الشعر الموضوهى لا الغناق .كا مبق أن أكدنا ذلك » أنظر منه #4 ل م4 . 
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ما فهم من رونق» وكذلك الشعر إذا حول إلى نثر )١(‏ » .. وقد قال دءوستيس 
قعمعطاوممء10 عن الأئينين نهم كن أصايهم دوار البحر فوق ظهر اأسفينة . 
وكل هذه الأفكار يمكن أن يعير عنها بالتشبيه أو الاستعارة . . ولكن الاستعارة 
التناسبية «مطمئغعص لهدهة+مدمءم أو ( التشبيه التناسبى ( يمكن أن تطبق بالتبادل 
على كلا المشبه والمشبه به » « مثلا إذا قلنا : إن كأس الشراب يشبه الدرع بالنسبة 
إلى ديونيسس» أمكن أن يسمى الدرع كذلك كأس شراب أرس  )5(‏ . 


والتشبيه أقل أثرآ من الاستعارة » لأنه أطول منها » ولأنه لا يفيد مباشرة وحده 
المشبه بالمشبه به » ولذا يقل اهمّام السامع به . لآن القول - كقوة الحجة ‏ يكون على 
قدر سرعة الإفادة ام اك ا الراك افر الوا ا ا 
سير » دون أن 7 تقتصر على وص جانب من الحوانب (") . وخير التشبيهات 
ما بمكن قلبه على نحو ما سبق فى التشبيه التناسبى (4) . 1 

والاستعارة : أقوى أثراء من التشبيه » ولكن بحب ألا تكون بعيدة المنال » 
فلا ينبغى أن يبالغ المرء ء فى الببحث عنها حى تبدو غريبة . وجب كذلك ألا تكون 
واضحة كل الوضوح » وإلا كانت عدعة الأثر » لآن الناس لا -بتمون بالاقسة 
الواضحة كل الوضوح ؛ وهى الى يعرفها كل الناس ولا تحتاج إلى محث ء كا 


(1) أنظر الجمهورية لأفلاطون » الكتاب الماشر 10١‏ ب » ومملوم أن أفلاطون حمل على الشعراه 
فى حمهوريته » سبق أن أشر نا إلى ذلك ص ه* - 8+ من هذا الكتاب . 
(؟) لفهي هذا ال مثال راجع ص ١١‏ من هذا الكناب » وراجم فى هذا كله الفصل الرايم من الكتا 
الثالث من الحطابة أرسطو . والتشبيه التئارى وهو ما يسمى فى البلاغة العربية « قلب التشبيه » أو ه غلبة 
الفروع على الأصول» « أو ٠‏ الطرد والمكس » كتشبيه الخد بالورد » ثم تشبيه الورد بالحد » و كتشبيه 
العيون بالثر جس » ثم الترجس بالعيون » ذلك أنهم يحملون الأسل ؟ التشبيه فرعاً » والفرع أصلا » التاساً 
للطرافة . ( راجع الخصائص لابن جى ؛ مطبعة الهلال ١81‏ هب 141 مج ١‏ »ء ص مه" »؛ والمثل 
السائر فى أدب الكاتب و الشاعر لابن الأثير طبعة بولاق ١78٠‏ هص 944 »؛ وأسرار البلاغة لعبد القاهر 
الجرجانى طبعة رشبد رضا م ه18 ب ١44‏ م ص لالا( ب ١458‏ ) ومن الأمثلة لهذا القلب شمر مصطلق 
صادق الرافعى 
تقاست الحسن للالاهى © وانشنى 2 يقاسمها » فالأمر بِيْهما أمسر 
فللشس مها طلعة الحسن مشرقا وفيا من الشمس التوقد والجمر 
فلظى هنبا مقتاها وجيدهاا وفيا من الظبى التلفت والأعسسر 
() اللطاية لأرسطو 781١‏ با ءاس 495 696 #م امم 
)4١‏ نفس المرجم ١41‏ أس 4 وما يليه , 


اا الك 
لا يلقون بالا إلى ما هو غريب بعيد المنال . وإنما -بتمون يسماع الأفكار الى نحيط 
مها مجر د سماعها » وليست معروفة من قبل أو ليست حاضرة ف الذهن )1١(‏ ا 


وتزيد الاستعارة حسنا إذا توافر فبا ‏ مع ما ذكرنا  ٠‏ التضاد والمثيل ؛ » 
والقثيل يكون على نحو ما ذكرنا فى التشبيه » أى يثير المنظر أمام عيوننا . والتضاد 
يضين إلى الصورة » ويساعد على الحكم بين الصورتين » إذ أنبما تؤديان معنيين 
متقابلين . ومن بين الأمثلة الى يذكرها أرسطو ما قيل فى خطب الرثاء لمن سقطوا 
فى ميدان الحرب من الأثينيين : « ينبغى لليونان أن تقطع شعورها حول فبور من 
سقطوا فى حرب سلاميس > إذ أن حريئها وشجاعتها دفتتا فى نفس القير » . ثم يقول 
أرسطو : و ولو أن المتكل هنا اقتصر على قوله . كان من الصواب أن تبكى البرنان 
بعد ما قرت شجاعتها » لكان فى قوللى استعارة » واستعارة تمثيلية ( تصويرية ) 
ولكنه مبذا الأزدواج فى قوله : وشجاعتها » و « حريئها » » قد صور نوعا من التقابل 
يضيف جديداً على الاستعارة . . وفى مثل قولنا : ٠‏ أينع شبابه » استعارة فيها مبداً 
الحياة والحركة . وأقوى منه ما قاله ليكوليون ومعامعر1 عن القائد شيرياس 
منطو : ١‏ ولم محترموا حتى تمثاله التحاسى » الذى قام يشفع له هناك » . 
فنى هذا القول استعارة حية » فشابرياس فى خطر ء وتمثاله يشفع له » هذا الغى ء الذى 
لا حياة فيه » يصبح حي يقص أمجاده على مواطنيه . وفى هذه الاستعارات نرى 
الأشياء فى صورة حركة وحياة » كأنها مصورة تتحرك أمام عيوننا (؟) » وهو 
ما يزيد المعبى قوة تصوير . 

وكان من دأب هوميروس فى أسلوبه أن مهب الحياة مالا حياة فيه . وى عباراته 
تتجل حيوية التصوبر وقوته . ومن الأمثلة الى يذكرها أرسطو عن هوميروس قوله : 
وطار السهم وو و نفذ سنان الرمح المحنون فى عظام صدره » و « إل قلع الوادى 
سرعان ما قفز ذلك الحجر القامى الذى لا يتحى » . والمثال الأخير فى وصف حجر 





() نفس المرجع ١4٠١‏ باس .]5!١- 5١‏ 
(0) داجع فى هذا كله اللطابة لأرسطو » الكتاب الثالك » الفصل العاشر وأوائل الفصل الحادى 
عشر . وبمثل أرسطو للاستعارة الى يعوزها التصوير والمر كة يقولنا فى وجل شير إنه متكامل | لحوانب » 
نهنا معن تفي الو جل مرجم ايل الااصلاع , آنل ارس المرجع المابو 13116 يد لالس 


ا"8] ب 


سيسيفوس وسطورة851 )١(‏ . وفيه استعارة تناسبية (؟) » لأن نسبة الحجر إلى 
سيسيفوس كنسبة من لا رحمة عنده إلى الضحية الى يصليها عذاباً دائماً . وكشراً 
هتعور هوي روسن ما الااحناة فيد ق صوزة اللى: +5 كا فى الأشلة المايقة + وكد لاك 
هذا المثال لهومروس فى أمواج البحر : « محدود بة فى زوبائها البيض » أفو اجا تندفع 
فى إثر أفواج دون انقطاع (*) » . وى هذا كله يتجلى معى التصوير البلاغى ؛ 
أى تمثيل الشىء أمام عيوننا كأنه محدث ويتحرك » وهو العنى « الدرائى »فى 
التصوير فى الاستعارة والتشبيه على سواء » وهو ما نطلق عليه المثيل (4) . 


(1) فى الأساطير اليوئانية أن سيسيفوس كان ملكا طاغية » فسكم عليه فى المحم بأن يدفم حجرأ كبيراً 
لى أعل ليصعد به قة جيل . وكلما وصل الحجر إلى القمة تدحرج وحده و'زل إلى الأسفل . فيدفعه 
سيسيفوس من جديد . وهكذا يكون عقاب سيسيفوس أبدياً » وقد صار هذا مثلا لمن يبذل مجهوداً شاقاً لا نتجة 
له . أنظر : 958 ,]3 0055696 ,62جهه121 

(؟) الإستعارة التناسبيه كا يشرحها أرسطو أقرب ما تكون إلى الاستعارة المكنية فى البلاغة العربية 
القدمة » فنى مثال أرسطو السابق نقول أنه شبه الحجر بإنسان قاس لا قلب عنده » وحذف الإنسان ورمز 
إليه بشثى” من لوازمه هو القسوة . لكن الاستعارة المكنية فى العربية مراعى فها اللفظ الذى نجرى فيه 
ولذا كانت الحدود بينها وبين الاستعارة التصرنحية غير فاصلة دما . إذ يمكن فى مثال أرسطو أن نعتيره استعارة 
فى القسوة » ولكنه إجراء لا يعلى المعى قوة التصوير المرادة . 

(م) أنظر : 299 ,7113 54نا1 : #عمرواع أرسطو : المرجع السابق صن ©1١41-141١‏ 
وهذه الأمثلة يدخلها أرسطلو فى الاستعارة » وتطلق عليها البلاغة الحديثة إمم م التشخيص »6 618166261058م 
لأن لما شصائص تتصل بالحالات العاطفية » وببا تتميز عن الاستعارة » وقد قلنا شيئاً عن هذا التشخيصم 
فى كتابنا : الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية » وسنشرحهذه الحالات ف كتابئا : علمالأسلوب أو 
البلاغة الحديثة » وقد فطن عبد القاهر الح جافىلشى” من هذا القبيلت كلم عما ينزل مئزلة العاقل » ورأى 
أنه جدير يأن يفرد له باب . ( أنظر عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلافة ء طبعة رشيد رما » 
ص (#مط_ ع" ). 

(4) وقد رأينا كيف أن أرسطو يرى أن أنواع المحاز ينبغى آن مثل أمام عيوننا المنظار » وتصوره 
يفيض بالحياة والحركة » وقد نطن لمذه المماق عيد القاهر الحرجانى فم سماه التمثيل فى التشبببات 
والإستعارات ٠‏ وهو تمثيل العاف المعقولة محسوسة حية » ولذا يقرن التشثيل قى كلامه بالتصوير » ويشرح 
وحه الحسن فى قول الشاعر : 

فأصيحت من ليل النداة كقايض على الماء خائقه فروج الأصابم 

باله ينقل الخر إلى العيان » تعمل المشاهدة أثرها بى تريك النفس ع ويضر ب لذلك مثد كأنه شرح 
'كلام أرسعلو : بأنه لو كان الرحل مغلا على طرف أبر » تأدخل يده فى الماء وقال ‏ : أنظر » هل 
حصل فى كفى من الماء شبى' ؟ كان لذلك سرب من التأثير الزائد عل القول والمنطق ؛ و كذلك التمثيل فى 
الاستعارة . ويرى أن الجسم بين الشكل وهيئة الحركة مما يزيد الكلام حسنا فى التشبيه والاستعارة . و بمثل 
ى الاستعارة بقول الشاعر : 


159 سا 


والاستعارات - كا سيق مأخوذة من أشياء متشاءبة . ولكن ينبغى ألا يكون 
وجه الشبه واضحاً كل الوضوح ف الاستعارة والتشبيه على سواء » بل يدرك بالتأمل » 
شأن الفيلسوف الذى يدرك بفكره صلة بن الأشياء المتباعدة . وذلك يما يقول 
الفيلسوف الفيثاغورى أرشيتاس «تتزده:هم على سبيل التشبيه : « إن القاضى 
كاراب ف المعبد » فى أن المظلوم يلجأ إلى كليهما آملا فى الإنصاف » . وعلى سبيل 
الاستعارة يقول الحطيب اليوناى إزوكراتس - فى كلامه عن السلطات - إنها 
متعادلة » » إذْ هو ذا القول يوحد بين شيثئن هما فى الحقيقة متباعدان كل التباعد » 
وهما : النساوى بدن سطوح الأشياء امحسوسة » والتساوى بين القوى السياسية )١(‏ . 

هذا » والأمثال استعارة » لآلا استعارة حالة من نوع إلى نوع » كأن تقول 
فى رجل أراد:أن تجلب لنفسه نفعاً بعمله فكانت عاقبته اللحسران : «رجل الكرباتوس 
قط مم6 وأرائبه ”)). 

ويعد أرسطو البالغات الناجحة من باب الاستعارات . و عثل لا بول هومميروس 
389 عذ ,4:150) : ... على الرغم من أنه أعطاى كثراً كالئراب أو كرمل 
البحر . 6 ويقول هو مبروس أيضاً (388-390 عز ,88114) ١‏ أما تلك حفيدة أتريوس » 
فلن أتزوج مها أبداً » نعم » على الرغم من أنها أحمل من أفروديت الذهبية . . )6. 
والمبالغات فى رأى أرسطى ‏ أليق بالشبان» لها تصور خلق الحماسة؛ ولهذا كثيراً 
ما تستخدم للدلالة على الغضب » وهى لذلك لا تلاثم الشيوخ 5 . 


س إذهم أل بين عينيه عزءه 2 ولكب عن ذكر المواقب جانيا 

ثم يقول : إنه ه أرإك العزم و اقفا بين العيئين » وفتح إلى مكان العقول من قلبك باباً من العين » . 

( أنظر : عبد القاهر المرجانى : أسرار البلاغة » نفس الطيعة السابقة » ص 1١8-41‏ وص اها 
٠5ل‏ ). 

.ا١ه‎ 95 أس‎ ١41١9 اللطابة لأرسطو‎ )١( 

(0) نفس المرجع م41١‏ أ س م ء وأصل المثل أن ذلك الرجل جلب فى الحزيرة أرانب بنبة التفع » 
فكانت سبب الطاعون » وى كتب البلاغة العر بية أن المثل استعارة لأن مضر به مشبه بمورده . كأن تقول 
من ضيعوا الفرصة عل أنفسهم ثم جاءوا يطلبونها بعد أوانها : ه الصيف ضيعت اللبن » ( يكير التاء ) ع 
لأنه فى الأصل خطاب امرأة كانت زوجا لرجل مومر ء فكرهته » فطلقها . نتزوجت ملق » وأرسلت 
تستجدى زوجها الأول » فمّالء هذه الجملة لا » فصارت مثلا لمن ضيعالثى' فى وقته » و جاء يطلبه بعد فواته . 

() نفس المرجم ١41١‏ أس ٠١‏ وما يليه » ولا ينبنى أن يغيب عن أذهاننا أن أرسطو يتكلم هنا 
ى الأسلوب » فهو لا يقصد مطلقا المبالنة الى تصل إلى حد تزييث الحقائق» و إلا كان هذا ضارا بالتصوير 2 


م5١‏ سه 
ومما يستملحه أرسطو فى الأسلوب » ويعطيه قيمة المحاز » الالغاز : وهو أن 
تركيب ألفاظ لا تتفق مع بعضها البعض تؤدى مععى صحيحاً )١(‏ :. ومنه أن تذاكرء 





د وقد سبق أن بينا منى المستحيل فى الشعر ومىيجوز لشاعر أن يصورء؛ بحيث لا يضر بتصوير الحقائق» 
وبحيث يزيد فى قوة الحاكاة من جائها الفنى عن 5ه 10٠‏ من هذا الكتاب . ويتحدث أرسطو فى الخطابة 
فى مواضع التفنخم و التعظي و التحفير فى اللطابة الاستدلالية » فيقول مثلا : المدح خطاب يكشف عن عظية 
فضيلة من الفضائل » فيجب أن يبرهن فيه عل أن الأعمال فاضلة ٠٠‏ ومن وسائل التنظيم مثلا بيان أن 
الممدرح هو الوحيد الذى قعل النبيل » فيأخذ الحجج من الملابسات والاعتبارات الخاسة بزمن الفمل » 
وما أثار العمل فى خيال من شاهدوء من آيات الهمة والشرف ٠ ٠‏ وما يعين اللطيب فى هذا مقارنة ممدوحة 
بالمشاهير من الناس إذا أمكن . وإلا قارنه يمن لحم اعتبار محيث يكون مساوياً لم . ( أنظر الخطابة : 
بو#دعر ب وو( [) » وقد سبق أن شرحنا صلة الشمر الوثيقة بالحقيقة » وادراك أرسطو لوظيفة 
الأدب والنة وفنونها عامة » أنظر صفحات 4م ب وم 6 5سس هي ء 4ه دوه ؛ 8لا بلالا من 
هذا الكتاب وهذا الإدراك مخالف ماما لما فهمه النقاد المرب من مدح أرسطو المبالفة » لآأن لأرسلى 
إما قصد إلى تصوير إحساس أو شمور خخاص بمنى جز » أى الإيحاء بقوة المعنى فى نفس القائل » قوة 
تزدجا المبالثة خير أداء » والميالغة غير أداء ؛ ولممى فى ذاته بعد ذلك صميح إذا روعيت ملايساته » فى 
الأمثال الى ذكرها أرسطو بريد هوميروضن ف المقال الأول كثرة العطاء . حى أن المدد يضيق به » فيعير 
من تلك الكثرة بالثر اب أو برمل البحر » وف المشال الآخر يريد القائل أنه لا يتزوج من تلك الفتاة 
ولو كانت أحمل من أفروديت . أين هذا من مبالغات بمض شعراء العرب الى ممتدسها التقاد والى تشوه 
الحقائق أحيانا فى تصوير قوة ادح أو تجاعته بصور لا نصيب ا من الصحة . على أننا سبق أن قلنا 
أن أرسطو إنما عى » فى كل ما كتب عن الشمر » الشعر الموضوعى لا الغنال . 

دعل ذلك فالاستشهاد يما ورد فى كتاب فن الشعر عل تبر ير 'التذاقغض فى كلام شاعر فى موقف » أو عل 
الملو ف التعبير » خلط و قصور ء لأن أرسطو لم يقصد فى شمره إلى ثى' من ذلك ٠‏ وإما تحدث عن المبالنة 
الفنية ى المطابة فقط كا شر حنا . رعلى هذا نمد كلام قدامة بن جمفر فى استمسانه المبالغة واشاراته إلى 
استحسان شمراء اليونان لما وأنهم قالوا : أصدق الشعر أكذبه ؛ غير سميح الإسناد إلى أرسطو اطلاتاً . 
( داجع نقد الشمر لقدامة بن جعفر ص 70 ) ويتبعه أبو هلال المسكرى فى اسعحائه الغلو : وهو ذوق 
العرب ف المديح . حين يضفون عل المدح ما يجانى الحقيقة » فى المواقف الى لا تتم عن شمور صادق » وإنما 
دل عل مجرد وحم على ذوق سقيم ء مثل : 

فى لو ينادى الشمس ألقت قناعهسا أو القمسر الارى لآلتى المقالدا 

( أبو هلال : الستاعتين صن مم ل 0م38 ) . 

ديشرح عبد القاهر الجرجانى رأى من يرى أن شير الشمر أكذبه » ويفسر ذلك بأن الشمر لا يلتم 
حدود المنطق بإقامة البر اهين عل ما يقال » إذ الشمر من حيث هوشمر لا يكتسب فضلا ونقما » وانحطااً 
وإرتناعا » بأن ينسل الوضيع من ألرئعة ما هو منه عار » أو يصف الشريف بتقمن أو عار » ويعارضه 
بالرأى الذى يزان الشمر بميزان الصدق » وبمد أن بين حجج الرأيين ينتصر إقرأى الأخير » ( راجع 
أسرار البلاغة لمبد القاهر الجرجاق ء طبعة رشيد رضا » مس .م7 م9 ) » رسكل هذا لا سبيل إلى 
أرسلو إلا نى سدود ما ذكر فى اللطابة نقط على نحو ما شر ناه . 

, أنظر الغر م40 أس اهم‎ )١( 


ايت 
كلمة ذات معنيين مرتين فى حملة » حيث يراد با فى المرة الأولى معناها المتبادر ٠‏ 
وف المرة الثانية معناها الحنى . مثل كلمة هطط:ج لها معنيان : اميراطورية وبدء » 
وذلك فى قول إزوكراتس . إن إمراطوريهم مامه كانت بدء قلع متاعهم » . 
ومثل قول الشاعر أنا كساندريس كعلمدعدمة : ١‏ الموت أجدر بك » قبل 
أن تأ أفعالا تجعله أجدر بك » . فإن معناه أنه ينبغى أن مموت المرء قبل أن يأق 
أفعالا محرمة تجعله يستحق علبا الموت . وهنا فرق بين الحدارة الأولى لأن معناها 
اللياقة » على حين الحدارة الثانية معناها استحقاق عقوبة » وكذلك فرق بين الموت 
معناها الأول و بمعناها الثانى » فالأول موت طبيعى ٠»‏ والثانى هو القتل عقوية . 
وجب أن تقوم قرينة على المعى المراد » وأن تكون العبارة قصيرة » وينبغى أن 
تشتمل على طباق » لتفيد فكرة طريفة سريعة المأخذ » ولتكتسب حيوية وقوة )١(‏ . 

هذا » وأسلوب اللحطابة مختلف عن أسلوب الكتابة . فالأول يعتمد على فن 
الإلقاء » ولذلك كاف أكثر قبولا للطابع « الدرامى » ء وكثيراً ما هدف لإثارة 
الانفعال وتصوير الأخلاق . أما أسلوب الكتابة فهو أكل » ولو أن الطب كتبت 
لبدت أقل قيمة 'ى الأسلوب » لأنها تفقد بعض مقومانما الى يعتمد عليها ى إثارة 
الشعور » من مثل فن الإلقاء وما يتبعه من تغير نيرة الصوت . وهذا كان من المألوف 
فى الأسلوب الكتابة الدكرار وفصل الحمل » بدلا من وصلها فى الأسلوب الكتالى ٠‏ 
ويصحب هذا الدكرار والفصل تغير فى ننرة الصوت بحيث تناسب المقام » ويقصد 
ها لتر عن طريق و دراتى » مثل : و هذا هو الفاجر من بينكم » الذى غرر بكم » 
الذى خدعكم » الذى قصد إلى خيانتكم إلى أقصى حدود الحيانة » . وكذا الشأن ف 
الحمل المنصولة » مثلا : « أتيت إليه » رجوته » . مثل هذه الحمل مجب أن تمثل » 
لا أن تلت محرد إلقاء بصوت رتيب . وعلى الرغم من أنها تحتوى على فكرة واحدة » 

(1) الخطابة لأرسطى +40 ١‏ ب » وقد انتفم بهذا قدامة بن جعفر » وهو من أوائل من تأئروا بأرسطل. 
من العرب » فهو يفرد باباً للألغاز » ويرى أنه رياشنة الفكر فى تصسيح المعانى » وأخخراجها على المناقفة 
والفساد إلى معثى الصواب والحق » مع الفطنة فى ذلك » أو استنجاد الرأى ى استخراجهء ومثل له بقولالشاعر 
بقول الشاعر : ٠‏ 

رب ثور رأيت فى جحر تمل وبار فى ليلة ظلمساء 

والمراد بالثور قطعة جبن » و بالمار فرخ الحبارى . وهو لا يشترط فيه ما اشترطه أرسطو » وبهذا 

ينحو به إلى التلاعب بالألفاظ » وموارأة القصد عندما يرمى المتكلم إلى التعمية ى كلامه » ( نقد الثر 
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فهى توحى مع ذلك بأن أشياء كثيرة قد فعلت . فكنا أن الوصل يدخل حملا كثرة 
فى حكم واحد » يفعل الفصل عكس ذلك » فيوحى بأن الشىء الواحد أمور متعددة » 
فيجعله أكر أهمية . فإذا قال الحطيب مثلا : « أتيت إليه » تحدثت معه » توسلته 
إليه » ء ظن السامع أنه قد قام بأمور متعددة » فإذا عقب اللخطيب بعد ذلك : 
لكنه لم يلق بالا إلى شى + مما قلت » » أحدئثت لت اللحملة الأخرة أثراً أقوى نتيجة لدى 
السامعين . وإلى هذه الوسائل الخطابية جرى هوميروس فى شعره حين قال : 
ير يوس )2001 قاد كذلك من سيم ويس (؟) ونمسزة ثلاث سفن محكة الصنع , 
نريوس بن أجلايا .«نملهم () » وأبن كاروبوس هنصيفطه أذى الوجه المثير . 
نبر يوس آنق رجل فى كل ما أنجبت سواحل طروادة (5) ؛ . 

ووسائل هوميروس الخطابية فى المثال السابق هى الفصل » وتكرار نفس الإمم . 
وإذا قام المرء بأفعال كثيرة » تبع ذلك إسمه مرات كشرة » وهذا يفكر الناس ء 
إذا ذكر اسم إمرىء مرات كثرة » أنه قام بأفعال كثيرة . و.هذه الوسيلة رفع 
هوميروس فى مثاله السابق من شأن ريوس » وخلد ذكراه » على الرغم من أنه 
لم يذكر عنه كلمة واحدة فى أشعاره فى غير الموضع السابق 1 

والخطابة القضائية أقل أنواع الخطابة حاجة إلى وسائل الصنعة الحطابية » ولذا 
كان أسلوما أقرب إلى الأسلوب الكتانى » ويخاصة إذا كانت موجهة إلى قاض 
واحد . وإنما حتاج إلى الصنعة الخطابية فى الحطابة المتوجه بها إلى الحماهر » لأن 
المعبى « الدرامى فبها أظهر » و لذا تتطلب إجادة الإلقاء وجهارة الصوت (8) . 
() تريويسن. ليه إله ابحر » يصور فى صورة رجل هرم ء حلو الشمائل محب للسلام 
والعدل » وبناته يسمين الثيريين » وهن عرائس البحر . وله القدرة على تشكيل نفسه بأشكال مختلفة » 

أنظر : 130 - 129 .2 ,#6متقمهظ غه عناوعمع© عزوهامارزة : ماأعصمه© .نآ 

(0) فرع من فروع نهر أكزانته مطغوجعا ف آسيا السغرى » المرجع السابق صن 189 15١‏ . 

[ 9و6 من ينات جوييتر فى الأساطير الإغريقية » ومعتاها باليونانية « المشرقة م » وهى إحدى 
ثلاث بنات ( الأخريان هما : تالى غ11و]” وافروسين عدلزومعرطمني2 ) ورهن مثلن الجمال 
والأناقة » ويصورون فى صور فتيات خميلات عرايا من الثياب » فى يد إحداهن وردة » وى يد الثانية زهرة 

() انظر : 73 - 671 ,11 90زنا1 

(0) سيق أن ذكرنا أن أرسطو يعد الجماهير فى مستوى ثقاى أقل نما عليه الصفوة » و لذا يسبل 


التأثير فها بوسائل الإيحاء والصناعة المطابية » ولذا لا يناسها الأسلوب الكامل المفصل » راجم فى كل 
ذلك أرسطو : اللطابة 41 بال 


1ج 

وما ذكرناه قبل من وجوه بلاغية ووسائل خطابية - ومنها 00 قَْ 
النر » وحسن اختيار الكلمات بحيث تكون مؤلفة من كلمات مألوفة يداخلها من 
آن لآخر كلمات نادرة - كل هذا هو ما يقف عليه حمال الأسلوب » هلأ 0 
ما ذكر قبل خاصاً بصحة الأسلوب ودقته ووضوحه . ونجب ا 

عن المعنى المراد فيكون مقتضياً » وألا يطول دون فائدة فيؤدى إلى الغموض لأآن 
كلا الأمرين يضران بدقة الأسلوب الى تحدثنا عنها فها سبق » على حسب ما ذكره 
أرسطو )١(‏ . 

وقد أورد أرسطو ‏ فى ثنايا حديثه عن المسائل السابق ذكرها ‏ نصائح 
قيمة تمت بصلة إلى الوسائل الحطابية » وينبغى أن نشير هنا إلى كى ميا 


فقد تتولد فى الجماههر مشاعر بوسائل يستخدمها كتاب وخطباء » وقد يسيئون 
استخدامها إلى ما يصل إلى حد النفور منها والضيق ها » كأن يقولوا : « من ذا الذى 
لا يعرف هذا ؟» ء أو و معلوم لكل إنسان . . » » فيخجل السامع من جهله فيقامم 
الخطيب رأيه » ؛ ليشاركه فى معرفة ما يعلمه كل الناس (7) .و حبذ أرسطو الإفادة 
من طريقة شاعر الملاحم اليونانى أنتيما كوس ا 11م ب وطريقته. هى أنه 
حبن يصف شيئاً يعدد الصفات الى ليست فى نفس الشىء . ومبذه الوسيلة بد 
الخطيب ا لا لان الت ل سد الطيبة 


وخير طريقة لمنع السامعين من الاعتقاد فى أنك تبالغ فى كلامك ؛ هى الطريقة 
الى سن كيك ان الج اع و ال 
إذ يوحى هذا النقد بثقة السامع فههم أنهم على عم بما يفعلون » وأنهم ينصفون من 
أنفسهم . 

وينبغى ألا مجمع الحطيب بين جميع وسائل الابتكار المناسبة لمعبى واحد . لآن 
هذا مظهر التكلف ومدعاة للسخرية منه . فإذا اختار اللحطيب ألفاظاً خشنة جزلة 


)١(‏ نفس المرجم 1١414‏ س 18 س-ا؟. 
)١(‏ نفس المرجع م0١4١‏ أس #8 سام . 
(0) نفس المرجع م٠4١‏ أس 1د و. 
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التلائم ما يقصد من معني » فلا ينبغى أن يصحب ذلك خشونة فى الصوت أو انقباض 
فى السحنة . وذلك لثلا يلحظ الحمهور طابع الصنعة .'ومبذا يؤثر فن القول أثره 
ويظل مع ذلك غير ملحوظ من مهور السامعين . على أنه من المؤكد أن التعبير عن 
المشاعر الرقيقة بطريقة جافة فى الإلقاء والصوت » كالتعبير عن العواطف القوية 


د ماصضه 


بطريقة رقيقة » كلاها لا يتيسر به إقناع )١(‏ . 


ذلك موجز ما قال أرسطو خاصاً بصحة الأسلوب ووضوحه » ودقته وخاله َ 


وقد راعى أرسطو » فى كل ما قال » كثيراً من تفاصيل مطابقة الكلام لمقتضى الك 
ويتصل بهذا ما يورده أرسطو خاصاً بعرتيب أجز اء القول . وكلام أرسطو فيه خاص 
نسوق خلاصته . 


(1) نفس المرجع ١4.4‏ باس ٠١ ١‏ » ويسمى فى البلاغة العربية تأليف اللفظ مع المعنى . وهو أن 
تكون الألفاظ لائقة الممى المقصود ومناسبة له » فإذا كان المنى فخما كان الفظ الموضوع له جزلا » وإذأ 
كان المي رقيقاً كان اللفظ رقيتاً . فأن كان الممنى وعدا وزجراً أو تهديداً » أو إنزال عقاب » أ فيه 
بالألفاظ الغريبة الجر له » وإذا كان المنى وعداً وبشارة أ فيه بالألفاظ الرقيقة العذبة » وهذا كقولله 
تعالى : و قالوا باقه تفز تذكر يوسف حت تكون حرضا أو تكون من المالكين » فلما كان مفخما تخطيب 
ومهولا له » وخيف على يعقوب من دوام حزئه » جاء بالألفاظ النريبة » كقوله « تفتو » و « حرضا » 
وهو الإشفاء عل الهلاك » مع الكافات المتوالية وجالضاد » لمناسبتها التفخم . و كا قال زهير : 

أثاى سفاً فى معروس مرجل ‏ ونؤيا كجذم الحوضص م يتثلم 
فلما عرفت الدار قلت لرببهيا ألا أنمم صباحا أيها الريع و أسام 

فالبيت الأول ألفاظه غريية لما كان الممى المقصود جزلا » لكونه غير معروف مجهولاحاله » فلما عرف 
أل فى البيت الثانى بما يلاثم المنى من رقة اللفظ وحسنه ورشاقة » لما فيا من البيان والظهور و كثرة 
الاستسمال . ( أنظر : حى بن خزة العلوى : الطراز » طبعة القاهرة ١514‏ 7" 6 ص ١45-144‏ ) 
والبلاغة الحديثة تولى هذه الناحيتة أهبية كبيرة » وهى ملحوظة لدى كبار الكتاب » وهى ناحية الإيحاء 
بجر س الأصوات . وستتحدث فها فى شى” من التفصيل عندما نتحدث فى صياغة الشعر فى الفصل الثاف من 
الباب الثالث من هذا الكتاب . 

غير أن التمثيل فى هذا المقام بشعر زهير السابق غير صميح » لأن معانى الألفاظ فى البيت الأول 
ليست غريبة لدى العرب » وإن يدت غريبة لدينا الآن , 
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أجزاء القول وترتيببا 


لكل كلام جزءان جوهريان » هما عرضص الخالة م البرهنة علها علها . ولا ممكن 
الاستغناء بأحدهما عن الآخر » ولا تقدم ثانيهما على أولمما » لأن الرهان لابد أن 
بلى الحالة الى يراد أن يرهن علها :وهيالة أجزاء أخرى خاس ببعض أنواع الحطابة 
دون بعض . فى الخطابة القضائية قصة قصة متعلقة مما جرى من أحداث يراد نفيها 
أو إثباتها . وق الحخطابة الاستشارية ‏ وهى الخطابة السياسية مقارئة بن حجج 
الحصوم » حيث الحدال محتدم بين سياستين محختلفتين . وقد يكون فبا محال للاعهام 
والدفاع » ولكنه غير فسيح فى الخطابة السياسية » إذ أن مكانه الخطابة القضائية . 
ويندرج ف اللرهان مقارئة اللخطيب حاله محال الخصم » وتفنيده لحججه » وتعظيمه 
لشأن نفسه » إذ أن من يفعل ذلك ببرهن على شىء ما . والمقدمة لا محتاج إلا دائماً » 
كا أنها قد تكون لا صلة لها بجوهر الموضوع . وكذلك اللخامة لا حتاج إلا غالاً 
فى الخطابة القضائية » ولا فى الكلام القصير » ولا ى حقائق يتسر تذاكرها دون 
حاجة إلى اختصارها فى الحاتمة )١(‏ . وينتج من هذا أن الحزأين الحوهريين هما عرض 
الحالة والبرهنة علها » وقد يزاد علهما مقدمة فى البدء والخاتمة فى آخر الكلام ؛ 
ونبذا تكون أجزاء القول بعامة ثلاثة (1) المقدمة . (؟) الغرض »2 وأقصد به 
ما يشمل عرض الخالة والبرهنة علها » والقصة فى اللخطابة القضائية » والمدح والام 
فى اللخطابة الاستدلالية » والتنفيذ ومقارئة الحجج فى الخطابة السياسية أو الاستشارية (7) 
ثم الخائمة . وسندخص كل مها ببيان وجيز 1 

١-المقدمة‏ : وهى فى الخطابة بدء الكلام » وهو نظير المطلع للقصيدة » 
والمدخل فى المسرحية » والاستهلال والموسيى . وللملاحم كذلك مدخل مثل مدخل 
المأساة والملهاة » ومبيدف هذا المدخل إلى المّهيد للموضوع » لثلا تببى عقول السامعين 
مغلقة دونه » وذلك ليتسنى هم متابعة ما يعرض علهم من براهين وأحداث . 


. ١ الخطابة لأرسطو . الكتاب الثالث » فصل‎ )١( 

(0) نفس المرجم ١414‏ ب » ا 0 » وأنظر ملخص الإلياذةوالأوديسيا 
هامش ص هم 4م من هذا الكتاب . 

(7) للخطابة الإستدلالية أنظر ص هه 45 من هذا الكتاب . 
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“فهومير وس يندا هكذا ملحمته : ١‏ الإلياذة » . تغنى »© يا إل الغناء » يغضب 
البطل . .. ..» وهو ما يشعر بمو ضوع الإلياذة » وهو غضب أخيلوس . ويبدأً 
هكذا و الأوديسيا » : قصى عل » أى إلاهة الشعر من أخبار .. 6 وهوما ينِىء 
عن أن موضوعها معرفة أخبار أودوسيوس ف عودته . 

ونختلف المقدمة ق الخطابة على حسب أنواعها . فى مقدمة الحطابة الاستدلالية () 
يؤل بقطعة مدح أو نقد" أو بنصيحة أو برأى لعمل شىء أو لتجنبه . فثل المدح 
ما بك به اللخطيب البونائي. الصمّقى جورجياس وواع:ه6© ق خطبته الأولمبيسة : 
«إنكم لحديرون بالإعجاب البالغ المدى » يا رجال أثينا » . وعلى العكس من ذلك 
لام إزوكراتس اليونانيين على أنهم مجازون على التفوق فى الجبارزة » ولا بمنحون 
أية مكافأة على التفوق الفكرى )١(‏ . وقد يبتدأ فى هذا النوع من الخطابة » كأن 
يقال : « ينبغى أن نمجد أولئك الذين لم يظفروا حب الشعب » ولكنهم لم يكونوا 
أهل سوء » فكانوا على خلق لم يقدره الشعب ولم يلحظه » مثل الإسكندر بن بريام » . 
.ويمكن أن نبدأ فى هذا النوع من الحطابة مما يبدأ به امحامون ى ساحة القضاء » بأن 
'نطلب من المستمعين أن يعذرونا فى حديثنا فى شىء صعب » أوله طابع المزاعم » 
أو مبتذل.. وق الخطابة الاستدلالية يستوى - فى كل ما سبق أن تكون المقدمة 
الما صلة بالموضوع أو لا صلة مباشرة ها به (5): . 

وأنواع المقدمات الأتخرى تعالج نفس الغرض » وبمكن أن تستخدم فى أى نوع 
.من أنواع القول . وهى تخص إما المتكل.؛ أو اللخصم ».أو السامعين أو ال موضوع . . 

فالمقدمات الخاصة بالمتكل أو مخصمه يقصد مها ننى مزعم من المزاعم أو إثارته . 
.ويبدأ الدفاع بنفس هذه المزاعم » وذلك أن على المدافع أن يزبح كل عقبة من طريقه 
«فيستبعد كل مزعم ضده . أما الانهام فيبدأً بشىء آآخحر » وإذا كان يريد إثارة مزعم 
.فليأت به آخر » ليتذكر القضاة ما قال . 

والمقدمة الى يقصد هبا: السائعون تهدف إلى توكيد نياهم الطيبة » أو إثارة 
مشاعر هم » أو اجتذاب أنظارهم إلى خطورة الحالة » أو تسليتهم . ووسائل مبيئة 





,#"4 نفس المرجم 1414 ب )2 س #0 سد‎ )١( 
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السامين لقبول الحطاب كثيرة . فنها إبحاء الحطيب مشاعر طيبة عن خخلقه » أو أن 
ما يقوله . مبمهم » أو يتفق وطبيعتهم . 


ويجب أن يراعى. أن كل هذا لا صلة له بموضوع الحطابة نفسه . وهذا تتفق 
عثل هذه المقدمات مع ميول ضعاف العقول اي اه 
فلا حاجة فى المقدمة لسوى موجز للموضوع » يقوم من كلام الخطيب مقام الرأس 

من الحسد » على أن أى جزء من أجزاء الحطابة صالح لأن مهيب فيه بوعى السامعين 
إذا لم نجد عندهم يقظة كافية . فتقول مثلا : « والآن أطلب منكم أن تعوا هذه 
المسألة » فهى من الأهمية الكبيرة ة لكم بقدر ما هى لى )١(‏ ) . 

وف مقدمة الخطابة الاستشارية ‏ وهى الخطابة السياسية ‏ يقول الخطيب شيئاً 
عن نفسه » أو عن خصومه » أو يثشر ف السامعين يعض المزاعم أو بمحوها » ليكونوا 
أكثر قبولا لما يقول . وطبيعة الخطابة القضائية نمجعل هذه المقدمات جد (؟) نادرة . 
وإذا أراد الخطيب أن ممحو مزاعم خصمه » فله أن يثيرها فى شكل افتراضات 
واعتراضات » ومكن أن يوجهها مباشرة » بأن يعترف بأن ما فعله ليس خخطأ » 
أو أنه لم يقصد إليه » أو أن ضرره ليس كببراً » أو أن له ضرراً ولكنه تجلب منافع 
أكير من الضرر » أو بأن يشرح الدوافع الظيبة الى دفعت به إلى القيام بالفعل » 
ويفند مها مزاعم خعثمه إذا كان قد افترى عليه زاعناً أنه كانت له دوافم أخرى 
غير طيبة () . وقد ظهر هن "كل هنا ذكرنا فى المقدمة أنه محتاج إلها أكثر كلما كان 
السامعون أقل مئزلة فى التنكر » وأنه لا داعى قا إلى التكلف » وإذا كان السامعرن 
على مكانة فى الفهم » حسن أن تذكر لم فكرة موجزة فى الموضوع » وإذا كان 
موجزاً بطبيعته أمكن الاستغناء عن, كل.مقدمة » اكتفاء بمعاتة الموضوع نفسه (4) . 


.(١؟ل1 أس 4م 410ب دس‎ ١416 نفس المرجع‎ )١( 

(؟) نفس المرجع 0418 ب » من 78 وما يليه . 

() الخطابة لأرسلو » الكتاب ألثالث » الفصل الحامس عشر . وبه أمثلة كثيرة بمكن الرجوع لها 
فى الأصل » وآثرنا عدم ذكرها إختصارا تسبولة المانى المذكورة . 

(4) كل ما ذكره أرسطو شاس ] بالمقدمة » وأوجرنا هنا القول فيه » يناظره فى البلاغة العربية 
عا يسمى : « براعة الاستدلال ه مشلا » يقول على بن عبد العزيز الحرجاف : « الثاعر الحاذق يجبد ى 
تحسين الإسّهلال والتخلص ( يقسد من التخلص انتقال الشاعر من الديباجة إلى الغرض من مدح وغب.ء ) 
ويمدهما الماتمة » فإنها المواقف الى تستغطف أسماع الحضور» وتستميلهم إلى الإسناء » ول تكن الأوائلى - 


ات 

- الغرض : وهو يشمل ما يسمى القصة الخطابية » وإقامة الحجة » وتنفيذ 
حجج الخصم » وما يتبع :ذلك من وسائل العرض . 

والقصة : ى اللخطابة تطلق على الحقائق والأعمال الى لا مخلقها اللحطيب بقنه » 
وإنما بقصد إلى عرضمها لتوكيدها أو إنكارها . وهى فى الخطابة الاستدلالية صفات 
المدح أو الذم الى يريد المنكم إثبانما لممدوحه أو نفيها عنه . وق الخطابة السياسية 
أو الاستشارية تكون القصة هى : ما يساق من وقائع الماضى وحوادثه برهاناً على 
ما يراد إقراره أو تحقيقه من آراء تتعلق بسياسة المستقبل . والخطابة الاستدلالية 
والاستشارية كلاهما ليس فيه من قصة إلا على سبيل التجوز » ولكن القصة ععناها 
الحق هى البى نساق فى الحطابة القضائية ثية . وفبا يراد الرهنة على ما يدعى من أحداث 
نفياً أو إثبان )١(‏ - 


وف الخطابة الاسّتدلالية تكون الحكاية منقطعة غير متصلة » لثلا تصبح معقدة » 
فيصعب الإلمام مها مرة,واحدة . فييين اللخطيب مثلا أن ممدوحه شجاع » بإلقاء نظرة 
على أعماله . ومن جانب آخر من أعماله يبين أنه عادل » وقدير .. محيث يبدو الكلام 
نظا 4 ورا 2 بلا + بدلا من أن ركرة معقدا تكلا . وعلى الخطيب أن 
يشر أعالا معروفة بين الأعمال . ولأنها معروفة لا يصح أن يقصها الحطيب » بل 
تكنى إثارتها ولف الف انمه كشال خا أن تكون القصة قصيرة » 
إذ الإبجاز كالطول لا يمكن فرضه هنا . ومدار الصواب على أن تكون الحقائق 
واضحة » محيث تؤدى إلى اعتقاد السامع بصحتها » أو بأنها من الأهمية محيث يراد 
منه أن يعتقدها > 


- تخصساً بفضل مراعاة » وقد احتذى اللسترى على مثالهم إلا فى الإستدلال» فإنه عى بهء فاتفقت له غيه 
محاسن . قأما أبو مام والمتنبى فقد ذهبا فى التخلص كل مذهب » واهنا به كل اهمام » واتفق للمتزى فيه 
خاصة ما بلغ المراد » وأحسن وزاد » . ( أنظر : عل بن عبد المزيز الحرجاى : الوساطة بين المتزى 
وخصومه » القاهرة ه94١‏ » ص لاغ ) , وابن المعتز يسمى براعة الاسهلال حسن الابتداءات » ومثل 
لما بقول التابغة : 
كليئى لمم يا أميمة ناصب وليل أماسيه بطى” الكراكب 

( أنظر : عبد الله بن المتز : البديع » طبعة القاهرة ه44١‏ » صن ٠١4‏ ) ولنا إلى هذا عودة فى الباب 
الثانى من الكتاب . وبراعى هذا الاستبلال فى النثر كا يراعى فى النظم » أنظر : حسن التوسل إلى صناعة 
الترسل ص 7و . 

.15 وفصل‎ » ١7 لأرسطو : الخطاية » الكتاب الثالث فصل‎ )١( 
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وموقف المدافع من القصة أنه لا يثر مها إلا ما مخص دفاعه . قعليه أن يرهن 
مثلا أن الثثىء لم محدث ٠‏ أو حدث ولكنه ليس خخطأ » أو أنه لا أذي فيه » أو ليس 

من السوء على هذه الدرجة الى يتومها الحصم . ويتحدث عن هذه الأحداث ق 
الماضى » بوصفها أحداثاً ذهبت وانقضت » إلا إذا أريد منها إثارة الشفقة أو الخغضب » 
فتحكى بصيغة الحاضر )١(‏ . 


والقصة الخطابية بجب أن تصف الحلق » فتبين لأية غاية هدف الشخص قى عمله » 
لأن وصف الغاية الخلفية محدد معالم الشخصية الى يراد تصويرها . ويشمل هذا 
وصف المظاهر للنماذج البشرية . مثلا : « ظل بمشى طالما كان يتحدث » » لأن 
هذا يصف شيمة إنسان جاف وعر الخحلق (؟) . 


ولا ينبغى أن تظهر بمظهر من يستوحى ذكاءه فى كلامه أكثر مما يستوحى غايته 
الحلقية» لأن استيحاء الذكاء يبين عن الذوق السلم » على حين استيحاء الخلق يبين 
عن النية الطيبة . والذوق السلم يدفعنا إلى اتباع ما هو نافع » ولكن الخلق الكريم 
يدنعنا إلى اتباع ما هو نبيل . ولكى يظهر كلامك كأنه صادرعن الحدف الخلى 

ينبغى أن تقول مثلا : « هذا ما أردت » نعم كان هذا هو هد الخلى . حقا لم أجن 
منه شيئاً » ولكن الخير أردت . 6 


وإذا بدا فى قصتك تفصيل من التفاصيل يبعد أن يعتقده السامعون » فاقرنه 
ما ييرره . ويزودنا الشاعر اليونانى سوفوكليس :«وهاءمطمه5 عثال لمذا فى 
مأساته : أنتيجونة مهموننهده » حيث تقول أنتيجونة إنهبا عفني بأمر أنحبا 
أكثر من عنايها بزوجها وولدها » لأن هؤلاء إذا هلكوا أمكن أن يوجد لهم 
عوض » ثم تضيف : « ولكن حيث إن أنى وأى يرقدان فى قيرهما » فلا يمكن أن 
يولد لى أخ بعدها () » . فإذا لم يكن لديك مثل ذلك المرر » فقل مثلا : « إنك 


() نفس المرجع 1415 ب ع س +« سالا 141976 أس اسدو(. 

(؟) نفس الموصم » س 88-21١5‏ . 

(م) أنظر : 912 - 911 ,عممونقصة : 5عاءمطوه5 »© وكذا أرسطو »؛ نفس الموضع ٠‏ 
س 4م 8 . ومما يستحق أن يشار إليه هنا أن المذكور فى الأمثال سوف و كليس هو مغزى حكاية فى 
الأدب الفارمى تدور حول هذ المعنى » أنظر : محمد بن غازى : روضة العقول » مخطوطة فارسية بالمكتبة 
الأهلية بباريس 898 .,.6125م .221نا5 ص 544 ب وما يلها » و كذا سمد الدين وررابى : مرزيان 
نامه » طيعة محمد عبد الوهاب قزويى » 15 سا1 . 


رك 
على عل بأن إنساناً لن يعتقد فيا تقول » ولكن تظل الحقيقة مع ذلك قائمة فى أن هذه 
طبيعتك » ما صعب على الناس أن يعتقدوا فى أن المرء لا يفعل عن رؤية شيئاً لا يحلاب 
له نفعاً » . ا 

وعليك أن تفيد فى قصتك من إثارة الانفعالات » بأن تقص مظاهرها المألوفة » 
وما ممزك فبا من خصمك . تقول مثلا : « ايتعد منى عبوس الوجه مهدداً إياى » . 
أو تقول  :‏ يزمحر ثائر؟ » ومبز قبضتيه متوعداً » هذه التفصيلات تحمل على الإقناع 
لأن الجماهير تستدل بما تعرف على حقيقة ما لا تغرف )١(‏ . 0 

ذلك ما مص القصة الخطابية » أما الراهن فإنها تتوجه إلى إثبات المسألة الى 
هى موضوع المناقشة . وهذه المسألة واحدة من أربعة : )١(‏ أن تثبت أن العمل : 
يرتكب » فى ساحة القضاء مثلا . (1) أن تيرهن على أنه لا ضرر فيه . (7) أو على 
أن ضرره أقل مما يزعم الخصم . (4) أو على أن العمل له ما يعرره . 

وف الخطابة الاستدلالية تكون البرهنة على أن العمل الذى يشاد به نافع أو نبيل . 
أما الأعمال نفسها فيفرض أنها حقائق مسل ها سلفاً » فلا يبر هنعلها إلا أن حالات 
نادرة » كا إذا صعب على الحمهور الاعتقاد مما ؛ أو كانت معزوة إلى شخص 
آخر 9) + 

وف الخطابة الاستشارية : ( السياسية ) » عليك أن تيرهن على أن الرأى المقترح 
غير علمى » أو عملى ولكنه ظالم ؛ أو لا حمل نتائج طيبة » أو أنه ليس من الأهمية 
بقدر ما يزعم صاحبه . ويراعى أن إثبات أى خطأ فيا يسوقه الحصم من قول » يعد 
عثابة برهان على تخطثه فها حميعاً . والرهنة بالمثل () أليق بالحطابة الاستشارية 
( السياسية ) . والقطابة الاستشارية تعالج الأمور المستقبلة » فيمكن فبها ذكر الحوادث 
الماضية على أنها أمثلة . والبرهنة بالقياس (4) المضمر أفضل فى الحطابة القضائية . 
ولكن لا تأت بأقيسة مضمرة متوالية » بل فرق بها مواد أخرى من كلامك » 
وإلا أفند فته ينم ولأنات بالأقينة المسعرة فق كل عسالة بولا كك قبل 

.5١ باس‎ (١49 - أرسطو : الخطابة 54107 11 س لا#؟‎ )١( 

(0) أرسطو : الخطابة 4117؛ ب ء س "ماب 8م. 

(") أنظر س ١٠١١‏ ل ٠١»‏ من هذا الكتاب , 

(:) أنظر هذا الكتاب صن ٠١6‏ وما يليما . 


ؤ"!ا ب 


فئة من طلبة الفلسفة الذين تبدو نتائج براهينهم أوضح وأقرب إلى الاعتقاد من المقدمات 
التى عمهدون ما لتلك البراهين )1١(‏ . وتجنب الأقيسة المضمرة كذلك حين تريد أن 
تر المشاعر ء لأن الأقيسة تضعفها أو تؤدى مها » وكذلك حين تصف الخاق ٠‏ وينبغى 
أن تستخدم الحكم. - بدلا من الأقيسة المضمرة ‏ حين تريد وصف الكلق » أو إثارة 
الشعور . فُثال إثارة الشعور أن تقول :و تركت له هذه الوديمة عل علمى بآله. + 
ولا أمان لإنسان » (7) . ومثال وصف الحلق أن تقول : ولم سف على ما فعلت » 
على علمى بموطن خطى » فإذا كان قد جى النفع من جانبه فحسبى العدالة فى 
جانى (” » . والقياس المضمر أقوى أثراً لدى الجماهير ق التنفيذ منه فى البرهان : 
لأن قوة المنطق فى تنفيذ الحجج أشد إثارة للائتباه (4). . وحميع الشروح المتوجه با 
إلى الخصم ليست منفصلة عن جوهر الغرض الحطانى » لآأنها جزء من من الحجج الى 
ينقض الحطيب مها أقوال الحصم (0) : 

وف كل من الخطابة الاستشارية ( السياسية ) أو القضائية ئية > إذا كنت المتحدث 
أولا » فأدل بما لديك من حجج » ثم اتبعها بدحض حجج خصمك . أما إذا كانت 

مج خحصمك كثشرة متنوعة فابدأ بالرد علبا قبل أن تدى محججك . فإذا كنت 
المحيكا ثانا ع :قايدا بالرة غل تعصمك . ومخاصة إذا كانت حججه قد لقيت 
قبولا طيباً . فكا أن عقولنا تأنى أن تستقبل إنساناً استقبالا حسنا إذا تكونت عندها 
ضده مزاعم » كذلك ترفض كلام شخص تأئرت ضده بأقوال خصمه . ولذا كان 
عليك فى هذه الحالة أن تخلى فى عقول حمهورك إنساناً يستقبلون فبه أقوالك . وهذا 
لا يكون إلا بإزاحة حجج خصمك من الطريق . فهاحمها فى مجموعها » وق دقائقها 
وتفاصيلها الى تثال مك » ومبذا توحى بالثقة فبا مخص اللخلق ؛ قد يوحى خصمك 
ما يجعلك بغيضاً لدى الحمهور » فلابد من القضاء على مزاعمه أولا . ثم إن من العيوب 
الدلقية مل لا تستطيع أنْ توجهه إلى خصمك إلا إذا جافيت الأدب » وظهرت عظهر ' 
< (0) أنظر مقسة أدب الكتاب لائن قتية ء فإنه يناقش نفس الفكرة » ويعظها وسيلة ااتشمير 
بالمتشدقين. من علماء المنطق والفشفة . 

(؟) ما بين القوسين حكمة عند اليوئان على حسب النص , 

() أرسطو ء ثفس المرجع 611418 س1 #. 


(4) نفس الموضم ١418‏ ب ع س5 --#9. 
(05) نفس الموضم سس هلب م . 


1 > 
المسىء . فخير لك أن تضع مثل هذه العيوب على لسان شخص ثالث )١(‏ . 


ومحسن وضع الاستفهام فى مواضع . وخر هذه المواضع أن يكون خصمك 
قد أجاب على سؤال » محيث لو وضعت له سؤالا يعده أوقعته ى حرج . فحين سأل 
بركليس هفامتعم لامبون وموسه1 عن طريقة القيام بشعاثر الإلاهة دعيير 
معط ( إلاهة الحصاد عند اليونان » وأخحت زيوس ) أجابه لامبون بأنه 
لا يستطاع الإفضاء بها إلا إلى أولياء الإلاهة . فسأله بركليس: وهل لك مها من علم ؟ 
فأجاب : نعم . فقال بركليس : كيف ذلك ولست من أوليانها ؟ 


وموضع آآخر من المواضع الى نمحسن فها الاستفهام هو أن تكون إحدى المقدمات 
من الواضح صحتها » وترى أن خصمك سيجيبك بالإيجاب إذا سألته عن صحة 
المقدمات الأخرى . فحين تحصل منه على جوابه يصحة المقدمة الأخرى »؛ لا تسأله 
عن صحة المقدمة المسلم بصحتها » بل استنتج وحدك النتيجة . فحن أنكر ميليتس 
كنا أن سقراط يعتقد فى وجود الألة » معترفاً مع ذلك بأنه يتحدث 
عن قوى ما فوق الطبيعة » سأله سقراط عما إذا كانت الموجودات الى هى فوق 
الطبيعة بمكن أن تعد إلية معبى من المعانى » أو تعد من أبناء الآلهة ؟ فأجاب ميليتس 
بالإبجماب » فقال سقراط » وهل يوجد من يعتقد فى أنباء الآلمة دون أن يعتقد فى 
الآحة نفسها (6) ؟ 


ويحسن الاستفهام كذلك عند ما تريد أن تظهر خصمك بمظهر المتناقض مع 
نفسه » أو مع ما يعتقده كل إنسان » وكذلك حيمًا يتعذر عليه أن بجيبك على سؤالك 
إلا بإجابة يظهر فيا المرب . فإذا أجاب : نعم ولا » أو : صحيح فى معتى وغير صميح 
فى مععى آخر » فقكرت الجماهير أنه وقع فى صعوبة » واقتنعت مبز بمته . وى الحالات 
الأخرى لا تحاول الاستفهام فى خطاباتك » لأنه لو اعتر ض خصمك هددك يالهز عة(). 


(1) من أمثلة أرسطو لهذا أن الشاعر اليونافى سوف وكليس ى مسرحيته أنتيجونه لدى والده ‏ يذكر 
آراءه على لسان الجماهير والشعب » أنظر 6885-0 عسوناهة روعاءمطممع » وراجم فى ذلك 
كله الخطابة لأرسطو لم٠4١‏ ب 6 س هل #8 و كذا هذا الكتاب هامش ص بالا م وول. 

(؟) ذكرها أنلاطون : © 27 ,يومزلمجوة : منوام أنظرأرسطر ء اللمطابة ور4 و أء 
من ل 17# ه 


)ع نفس الموضع س ١8-114‏ : 
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فإذا وضع خصمك نتيجة قياسه فى شكل سؤال » فعليك أن تترر إجابتك » 
فقد سثل أحد القضاة الإسير طبين عن سلوكه بوصفه عضو فى المحلس (1) الإفورى » 
فقيل له : أتعتقد أن تنفيذ حكم الإعدام فى الإفورين الآخرين كان عادلا ؟ فأجاب : 
١‏ نعم ؛ . فسأله الخصم : « ألم تقترح أنت نفس ما اقترحوه من قرارات ؟ » فأجاب : 
« نعم » . فسألة الخصم : « ألم يكن من العدل » إذن » أن يتفذ حكم الإعدام فيك 
اها نفذ فهم ؟» قأجاب : « كلا ! ! . لن يكون أبداً » إنما فعلوا ما فعلوه ارتشاء » 
وقد فعلته أنا عن اقتناع (5) . ويجب ألاتضع أى سؤال بعد اللائمة . ولا تضع اللحاتمة 
فى شكل سؤال إلا إذا كان الحق واضحاً كل الوضوح فى إجابتك 69 : 

وللسخرية كذلك قليل من الأهمية فى الحدل الحطانى . قال جورجياس : ينبغى 
أن نقضى على جدية خصمك بالسخرية وعلى تغريته بالحد . وهو على حى فما قال (4) . 
والسخرية أليق بالرجل السرى من الدعاية . والسخرية تهدف إلى تسلية القائل وتشفيه » 
والدعابة ترى إلى تسلية الآخرين (ه) . 

وبعد استيفاء الغرض الحطالى » لا يبى أمام الحطيب سوى اللكائمة . 

الخاتمة : ولخائمة أربعة أجزاء": )١(‏ أن تحمل السامعين على حسن الاعتقاد 
فيك » وعلى سوء الظن مخصمك » (؟) أن تعظم من شأن الحقائق الأساسية » أو تقلل 
من أهميتها على حسب ما يتطلبه موقفك » (") أن تثر المشاعر الى خلقتها فى 
سامعيك (5) أن تجدد ذاكرتهم . ولنشرح كل جزء من هذه الأجزاء : 

» فبعد أن شرحت مواطن الثقة فيك » ونقصانها فى حصمك » من الطبيعى‎ - ١ 
إذن » أن تجتذب حمهورك إليك بالإشارة بمعررات الثقة الى يستحقها ممدرحك ء‎ 

)00 كان فى أسبرطة مجلس مكون من خس قضاة منتجين » طم سلطة الهيمنة على تصرفات الملك نفسه » 
وكان كل عضو فى ذلك الجلس يسمى أقور : مم18 

. تقس الموضع س 86 وما يليه‎ )١( 

(5) تقس الموضم صن 14194 با . س الا ع. 

(4) هنا يذكر أرسطو أنه فصل القول فى ضروب السخرية فى كتابه : فن الشمر » ولكن هذا 
الجزء قد ضاع » فهو غير موجود في) بين أيدينا من كتاب الشعر . 

() نفس الموضم ١414‏ ب ء س م 4 . ومن أمثلة السخرية ما قاله الخطيب الروماق فبليب 


متوجهاً إلى كلتولوس جين رآء يدافع فى حاسة « لم هذا التباح ؟ فأجاب كاتولوس : لأنى أري لما » 
أنظر : 105 .م ,عوتقجمةع1 عنوعمأغطظ8 عل دعنام© لوم حهه21 : 6فسقترهك/7 ون أللز/؟ 


- ١893 


وبنقد خصممك نقداً يقلب عليه الحضور )١(‏ . ويكون ذلك ببيان الفضائل ووسائلها . 
والفضائل بطبيعتها حيلة » وكذلك وسائلها . والأعمال الفاضلة هى ما تقوم بالشرف 
لا بالمال . وأجل هذه الأعمال يقوم به المرء فى سيل غيره » لا فى مصلحة نفسه » 
وأروعها حالا ما تتبدف لخدمة الوطن على حساب المنفعة الخاصة . والنصر والشرف 
فضيلتان فى ذاهما حنى لو عريتا من المنفعة » وهما جديران بالرجل ال حر . والرذائل 
هى ما تكون مثار العار والحجل » وإيثار المنفعة الخاصة على المنفعة العامة . على أن 

من الرذائل والفضائل ما يتبع مواصفات امختمعات » فيتغر على حسب ما أنفق عليه 
فها من خلق . فثلا كانت الشعور الطويلة فى أسيرطة سيمى الأحرار من الرجال » 
وباعثا لهم على الابتعاد من الدنايا : 


ومن الوسائل الخطابية الى يستعن مها الحطباء توحيد الصفات صفات المتقاربة 
عتوقاع و اممة" © وكثير؟ ما يستخدمها السوفسطائيون » و وذلك كتصوير هر اليل 
الحذر بصورة الرابط الحأش أو المدبر للمكائد » والرجل'الساذج بصورة الشريف » 
والبليد الإحساس بصورة الهادىء الوديع . ويتدرج فى هذا الوجه أن مختار من الصفات 
المتجاورة أنسبها إلى المديح » مثلا نجعل من الرجل الغضوب الثائر رجلا صرحا » 
ومن الصلف رجلا وقوراً رصيئاً » ومن ذلك أن نتصور المفرطين فى صفة من الصفات 
فى صورة من فهم الفضيلة المتصلة با ؛ فنجغل من المتهور شجاعاً ».ومن المتلاف 
كرما » وهذا ما يعتقده أكثر الناس » وممكن الاستدلال عليه بالقياس المشابه للحالة 
المدعاة : « فإذا كان المتهور على استعداد للمخاطرة بلا ضرورة » فهو أكثر استعداداً 
حين مجعل به أن مخاطر » وإذا كان بده مبسوطة للعطاء لكل من يرد عليه » فهى 
مبسوطة كذلك لأصيدقائه » وفى الحق من الإفراط ف الفضيلة أن يكون المرء كرعاً 
يفيض بعطائه على كل الناس (9) © . 


ومن دواعى الفضيلة أن يفعل الممدوح المكارم عن اختيار وإرادة .وقد تؤول 
مواطن الصدفة والاتقان بأنها كانت مقصودة للممدوح » وأنه فعلها عن أناة وروية ) 
لأن كثرة الأعمال الفاضلة عن قصد دلائل الفضيلة (”) . 

.١5-1٠١ الخطابة لأرسطو 419ب 2 س‎ )١( 


(؟) الخطابة لأدسطو » الكتاب الأول » الفصل التاسع 11859ب 5390م18 ب . 
(©) نفس الموضم ١75107‏ ب ءاس 236-11١‏ 


14# ل 
ونجب مراعاة الجمهور وما يعتقده ى الفضائل 2 ومحاولة إقناعه على حسب 
. ما يعتقد . لأن الحق فما قال سقراط  : )١(‏ إن الصعوبة ليست فى مدح الأثينيين فى 
فى أثينا » ولكن فى إسيرطة (1؟) » . 

والمدح والنصيحة من نوع. واحد . فإذا غرت صياغة النصيحة صارت مدحاً . 
والمرء بمدح لأنه على صفة نجب أن ينصح لها سواه » فإذا قلنا : لا يصح أن يغثر 
امرؤ مما يدين به للحظ والصدفة » بل ما يدين به لشخصيته وفضائله » كان هذا 
القول نصيحة » وبمكن أن نجعله مدمحاً إذا قلنا فى حديثنا عمن تمتدحه : لم يعتز قط 
ما ساقه إليه الحظٍ » بل ما صدر عن شخصه » . فإذا أردت أن تنصح فانظر إلى مواطن 
المديح () . 

؟ ‏ بعد أن ترهن على الوقائع » من الطبيعى ‏ بعد ذلك أن تشيد لما » 
أو بون من شأنها » على حسب المقام . ولا يتأ ذلك إلا بعد أن تكون الوقائع مقبولة 
لدى السامعين » كما أن نمو الحسم لا يتصور إلا بعد وجوده أولا . والوسائل الحطابية 
للإشادة بالحقائق والتهوين من شأنمها هى التعظم والتحقير وما يتصل بمما . وهى 
تدور فى أنواع الحطابة حول المصلحة العامة والحير والعدل والحمال . وبحب مراعاة 
الحقائق الخاصة بكل موقف من المواقف (4) . 

م بعد أن تقر الوقائع وتشيد بها أو تبون من شأنها » عليك بعد ذلك أن تثر 
مشاعر سامعيك . وهذه المشاعر هى ال رحمة والحفيظة 4 والغضب والبعض والحسد 
والغرة » والحماسة للنزال ء وما إلها (5) . 

4 - وأسراً عليك أن تعيد النظر فما قلت » وذلك بأن تكرر المسائل الى قيلت 
لتجعلها أكثر وضوحاً وأيسر فهماً . فى المقدمة تقرر موضوعك لتتضح المسألة الى 
تطلب الحكم علبا » أما فى الحتام فتختصر الحجج الى برهنت با على الخالة . 
)00 على حسب ما حكى عنه أفلاطون » أنظر : 2 235 5تاميعلاعمء14 : مغواط 
(؟) الخطابة لأرسطو » الكتاب الأول 1851 ب ء س لا ١١‏ وكذا ه41 ب ص59 ا!؟. 


(0) نفس المرجم ١50‏ با ا س 785 11858 س؟. 

(4) من أراد مزيداً فمليه الرجوع للأصل : الخطابة » الكتاب الأول فصل 4 » والفصول من ه8٠‏ 
ثم وكاب )س6 -18. 

)0( سبق أن شرح أرسطو هذه الصفات وبيئا منهجه فيها أنظر ص مه ٠١٠١‏ من هذا الكتاب . 


2 

وعليك أن تنبت أنك فعلت ما قصدت إلى فعله » فتقرر ما قلت » ولماذا قلته . 
ولك أن تقارن حالك محال الحصم فتقول مثلا : عبثا ما محاول لو أراد أن يبرهن 
على ذاك المزعم بدلا من هذه الحقيقة . . » . أو تضع هذه المقارنة فى صيغة سؤال : 
وأى شىء يعوزه الرهان فيا سقت من -حجج ؟ 4 » أو تقول : « علام برهن اللخصم؟.. 
ولك أن تقارن مسائلك عسائله واحدة واحدة ؛ أو تسرد الحجج على حسب ترتيبك 
إياها فى خخطابك » بأن تسرد وجهة نظرك » ثم تتبعها بما يزعم خصمك . 


وى الحتام محسن أن تكون الحمل مفصولة لا موصولة وببذا تتميز الحطبةنفسها 
من خامتها . فتقول مثلا : ما أردت أن أفعل . لقد استمعم إلى ما سقت من حجج. 
أمامكم الحقائق . أطلب منكم الحكم علها )١(‏ 6ن 

عند عند 

وبعد » فتلك آراء أرسطو فى الأدب شعره ونتره » وثى النقد الأدلى بعامة . 
وهى آراء المعلم الأول » أول من أخرج التقد مما كان نسوده من اضطراب وبلبلة إلى 
ميدان منظم . وقد عنى فى نقده بالنواحى الفنية لكل جنس من الأجناس الأدبية » 
وشرح هله النواحى الى هى مثار المتعة الفنية فى الأب . ولم يقصر رسالة الأدب 
مع ذلك على محرد المتعة » بل جعل له غاية فنية واجماعية لا يتيسر له أداؤها إلا باستيفاء 
النواحى الفئية . وعماد هذه الرسالة الأدبية هو الخلق الحسن فى الفرد والحماعة » 
وهذا كانت الصلة الوثيقة بن اللخلق والفن مثار اهيّامه . وله الفضل فى الإشادة بشأن 
الأدب على ذلك الأساس » معارضاً بذلك أستاذه : أفلاطون » ولذا كان الشعر عند 
أرسطو أكر فلسفة وأعلى مرتبة من التاريخ . 


وقد رأينا كيف عى أرسطو بتدعم آرائه ونظرياته » فلم يلق ما نظريات 
محردة » بل ذكر لها أمثلة تشهد بسعة إطلاعه وتبحره فى الأدب اليونائى السابق 
والمعاصر له . وكان أرسطو على عل بأن مثل هذه الآراء فى النقد لا تخلق الشاعر 
أن الكاتية» ولك قضد إل علا المجة ىق زسالة الأذين 16 ساعد القزاء 
والنقاد على الوقوف على مزايا العمل الأدلى أو نقائصه . 





(1) هذه هى الجمل الأخيرة من الكتاب الثالث من الخطابة لأرسطو » وبها م الكتاب . 


- ١48 ل‎ 

حقأ لم يعالج أرسطو كل الأجناس الأدبية » فلم يتحدث عن القصة مثلاء وقد 
عالج النثر فى كتاب الحطابة » ولكنه لم يأت فيه بنظريات عامة تشبه تلاك الى ساقها 
فى الشعر . وكان جل همه فى الخطابة مقصوراً على الخطيب ووسائل الخطابة وأنواعها ) 
على الرغم من أن كثراً من 1 رائه فى الخطابة ووسائلها ينطبق على الشعر وغلى الكلام 
حملة . وقد أورد فى الحطابة وجوه البلاغة فى الكلام » وععى بشرحها وإيراد أمثلة 
لا » وهى وجوه لا تغنى كثراً فى النقد » بل هى ذات قيمة ثانوية وليست.ذات 
قيمة جوهرية للأسلوب » ولا تفيد كثير فى البوض بالأدب وأسلوب القول فيه » 
وقد كانت العناية مها فى العصور الوسطى فى أوروباء ثم فى العصر الكلاسيكى ‏ 
مدعاة الحمود فى الأسلوب والتقد معآ )١(‏ : 

ولاشك أن للأدب اليونانى » وما كان يستورده من اعتبارات وقم » أثراً كبيراً 
فى نظريات أرسطو . فهو الذى جعله » مثلا » ينزل للشعر مكانة أسمى كث رامن الثثر . 
فم يفترض أرسطو أن الثر قد يقوم برسالة خاصة فى القصة مثلا » ومكانة القصة 
فى الأدب الحديث أعظم من سواها من الأجناس الأدبية » ولم يشر أرسطو إلبها 
محرد إشارة . والأدب اليونائى هو الذى جعله كذلك يعلى من شأن المسرحية والملحمة » 
ويفاضل بن المأساة والملهاة وينتهى إلى تفضيل المأساة » مخالفآ أسائذة أفلاطون الذى 
فضل علبا الملحمة » ولم حظ الشعر الوجدانى بعامة بمكانة ما ى دراسة أرسطو للشعر . 
وذلك أنه ق حملته يعر عن الأدب عن آراء ومشاعر فردية » على حن الشعر 
الموضوعى ف المسرحية والملحمة يتناولها قضايا عامة كلية » هى الى يتيسر مها للشاعر 
التوجيه الاجماعى وإقر ار المعانى العامة » وإثارة العواطف الإنسائية ذات الأثر 
الشامل (؟) . 

وعناية أرسطو بالحطابة » وعلاجه لمسائل النثر فى ظل الاعتيارات الحطابية » 
أثر من آثار عصره أيضا . فقد كانت عناية السوفسطائيين بالخطابة بالغة المدى » 


)0 وهذا ما أثار عليه الرومانتيكيون وأنكره النقد الحديث » أنظر مثلا كتاني : الرومانتيكية » 
اباب الأخير » وسأشرح هذا مفصلا فى كتانى  :‏ و علم الأسلوب » أو البلاغة الحديثة . 

(0) أنظر عمفحات ه 4‏ مغ من هذا الكتاب ‏ ولكن الرومانتيكيين ‏ مثلا ‏ إزخر شمرهم 
الوجدانى هذه امعان الكلية » أنظر أمثلة منها فى كتابنا : الرومانتيكية » الباب الثالث . وهو ما لا نكاد 
جد له نظراً فى الشعر الوجدانى ف الآداب القدعة . 


145ل 


فأفاد أرسطو منهم . وحاول بعد ذلك أن يضع أسساً أقوم تصلح ما يفسدون » وتقوم 
ما يشوهون . وله فى ذلك أصالة وفضل لا يتكرهما عليه أحد . 

رايا الح عر سل الكو اللا وار تزف 91011 1 07 
أصدق ما قيل فى النقد القدم » ولا تزال ذات قيمة كبيرة فى النقد الحديث . و 
سبق أن بينا أن ا م 
الأشياء فى المرآة » إذ لو كان كذلك لكان الشاعر سلبياً فى شعره » وهو مالم يدر 
مخلد أرسطو . لأن المحاكاة ‏ كما يرى أرسطو ‏ ليست وصفاً للواقع » ولكنها 
وصف لا بمكن أن يكون لا 0 
الممكن فى ذاته » على حسب ما عليه الناس أو ما ممكن أن يكونوا عليه . وهذا خير 
ما قيل فى فلسفة الأدب وصلته بالقضايا العامة والعالمية .وقد رك أرسطو ااام الفنة 
الباقية » وقضاياه الصائبة » متخذاً المحاكاة حورا لها » كما سبق أن شرحنا (؟) . 


هذا إلى عبقريته فى الحديث فى نظرية ١‏ الوحدة العضوية (”) » » والحدث » 
وأنواعه » وطبيعة الحكاية أو اللخرافة الى هى أساس العمل الفنى (4) » والرسالة 
الحلقية للأدب والشعر مخاصة (ه) » مما كان له أبلغ الأثر فى عصر الهفضة وفى العصر 
الكلاسيكى فى أوروبا . ولا يزال حديثه فها ذا قيمة » أو موضع جدال فى الآداب 
العالمية الحديئة (5) . 


ولا شك أن كتاب و فن الشعر » لأرسطو أعمق فى نظراته » وأوسع ف آفاقه » 
من كتاب ( اللحطابة ) ولكن الكتاب الثانى كان له حظ أوفر من الأول فى الآداب 
الأوروبية حتى عصر النهضة . وى تلك القرون الطويلة ظل كتاب ١‏ فن الشعر » 
محهولا » أو يكاد » فكانت آراء قليلة مما قالها أرسطو فى ذلك الكتاب تتناقل شفوياً 


)0( أنظر صفحات ٠؛‏ وما يلها من هذا الكتاب . 
)١(‏ أنظر : 
لقة نصداع 0 02 9م1115 ل : بصداطة ه521 عع رمع 
48-9 .م 1922 .002همآ ,1 .701 عممعلاظ مز عأامة1 ممع ال[ 
(م) أنثار صفحات م5 وما يلها من هذا الكتاب . 
دع أنظار وم »هوه 5١‏ من هذا الكتاب , 
(0) أنظر وما يلها » 58 وما يلها من هذا الكتاب , 
(9) ستزيد هذا وضوحاً فى الباب الثالث من هذا الكتاب . 


الاأةاس 


وعن طريق الرواية على يد النحويين ونقاد الأدب فى العصر الرومانى وما تلاه من 
العصور حبى القرن العاشر الميلادى » حين ترحمت إلى اللاتينية تينية الأرحمة العربية لكتاب 

فن الشعر » فلم تنتج أثرا يذكر » لأنها كانت محرفة ومحورة عن الأصل » فل تكشف 
عن الآراء الحقيقية لأرسطو فى الشعر وأجناسه ورسالته االحلقية والاجماعية . 


ومنذ أوائل القرن السادس عشر » ظهرت الترحمات الأولى لكتاب « فن الشعر 6 
عن الأصل اليوناى . وبدأ الكتاب ينتج أثره الحميد فى الآداب الأوروشة .بكر 
شراحه من الإيطالين والفرنسيين كثرة تجعل المقام هنا ضيقاً عن سرد أسماتهم وبيان 
آرائهم )١(‏ . وكان من ثمراته ظهور الكلاسيكية الى اقتدت بأرسطو فى كل ما قال » 
بع خرحة وعاويله عل قو يهنت يد انا بهدا عبرا من آزاء أرسظن الأملية. + 
وحبى انجلثر1 "الى تأخر فها ظهور المذهب الكلاسيكى بالنسبة لإيطاليا وفرنسا ء 
تأثرت ت تأثشراً عميقاً بكتاب « فن الشعر » فقد ترامت آثار هذا الكتاب إلى مارلو 
عدو 13 (ذاكها "##وه١)‏ » وإلى سبنسر عهعومعم5ة (5575١ا ١5599‏ 
وشكسبير ( 1954  )١1015-‏ وكثير من كتاب الإنجليز منذ عصر اليصابات 
كرون كان واقن القدن ويووة فحه القبجة الى لا تدفع » مثل سيدنى لإع مل 51 
(84٠١485-1ه١‏ ) » وبن جواسون دمكهه1 م8 المتوق عام ١1109/‏ ؛ ثم ملن 
ه211 (1519/4-1508 ) . ولا زال هذا الكتاب القم يؤثر فى النقد الحديث 2 
ولا زالت الآراء الفذة الى أدلى مها مؤلفه العبقرى موضع المناقشة حى عصرنا (1) . 


أما كتاب أرسطو .: « الخطابة » » فقد كان حظه فى الأثير أوسع من أثر 
« فن الشعر » ذلك أن العصور الأوروبية الوسطى عرفته . وعليه أعتمد النحويون 
والبلاغيون حتى أواخر العصر الكلاسيكى . ولكن كان تأثره مشثوم العاقبة » 
إذ أق بعد أرسطو من شغل بالاصطلاحات البلاغية عن روح البلاغة ٠‏ وأعمتهم 
الوسائل عن الغاية » فجروا وراء الألفاظ والتعبرات » حبى حمدت البلاغة » وققفد 
الإدراك العام للغة وفنونها » وضعفت وسائل نقد الأسلوب فى خصائصه الفنية الحقيقية 





(1) سنتعرض لهذا بشى' من التطويل فى كتابنا : م الكلاسيكية » . 
6 أندار مقدمة هاردى بإىم1] لتر ته العرسية لكتاب فن الشعر لأرسطى ص 858 ب 56 ٠‏ 
5 - ل؟ ركذا : 
ها عل ممنعوصعه هآ : بإقد8ظ 80 - 47 .م لطم ططه© 0 عط! ؛ رما 
./ا! .مفطء ععمة؟”![ مه عنالواكمهاء عتمانت؟] 


ةس 


وأهدافه العامة » وظلت الخال كذلك حتى الثورة الرومانتيكية والعصر الحديث )١(‏ . 
ولم يكن أزسطو مسئولا فى شىء عن هذا الحمود » إذ كان أفقه أرحب » وإدراكه 


أما العرب فقد عرفوا كتاب ١‏ فن الشعر » وكتاب ١‏ الخطابة » قبل أن تعرفهما 
أوروبا بزمن طويل . فقد نقلهما إلى العربية أسحق بن خنن المتوق سنة 0794 ه » 
كا يفهم من كتاب الفهرست لابن الندم . ويذكر ابن الندم كذلك أن الكندى 
قد اختصر كتاب فن الشعر » وإن كان مختصر الكندى هذا لم يصل إلينا . والكندى 
تو على الأرجح عام 751 ه أى قبل حنن ابن اق » مما يدل على أن كتاب فن 
الشعر كان معروفاً عند العرب قبل حندن (؟1) . 


ويفهم من كلام الجاحظ أن أرسطو كان قد ترجم عصر الحاحظ وقبيل عصره » 
( عاش الحاحظ من ١6١‏ إلى مه” ه) » إذ يذكر الحاحظ أن هؤلاء المترحمين 
لم يستطيعوا نقل ما ترحموه إلى العربية فى دقائقه » ثم يذكر أسماء بعض هؤلاء الممرحمين » 
يقول الحاحظ : « إن الأرحمان لا يؤدى أبدا ما قال الحكم على خصائص معانيه » 
وحقائق مذاهبه » ودقائق اختصاراته » وخفيات حدوده » ولا يقدر أن 1 
حقوقها » ويؤدى الأمانة فبا . . فهل كان رحمه الله تعالى ‏ ابن البطريق وابن نا 
وأبو قرة وابن فهر وابن وهيل وابن ا ا 
من كلام الحاحظ نفسه أن كتاب فن الشعر لأرسطو كان معروفاً له (4) . وى موضع 
آخخر يعيب الحاحظ على مثرحمى أرسطو من العرب » فيقول : « لعله ( أرسطو ) أن 
لووجد هذا المترجم أن يقيمه على المصطبة » يعنى يشهر به (5) . 


(1) قد أشرنا إلى شى' من هذا فى الفصل الأخير من كتابنا : الرومانتيكية » وسيكون مجال شرحه 
واسعا ؟ كتاينا القادم : « علم الأسلوب » . 

(؟) راجم الفهرست لابن النددم ص 7٠٠١‏ نشرة فلوجل » ولا يهمنا هنا الوقوف كثير؟ لهذا 
التسقيق : راجم التراج العربية القديمة لكتاب فن الشعر فى تر حة الدكتور عبد الرحمن بدوى لكتاب فن 
شعر لأرسطو » واكذا مقدمته القيمة صن دولدكة, 

() أنظر الجاحظ ( أبو عمّان عمر بن بحر ) : الحيوان » تحقيق وشرح الأستاذ عبد اللام هارون 
ج ١ص‏ ولا _ "لوا 

(4) نفس المرجم ص 764 . 

(5) نفس المرجعج ١‏ ص ١١‏ وأنظر كذلك ص واج 5 أو ص ٠6ج‏ ؟1. 


| 


ولم يكن لكتاب « فن الشعر » أثر يذكر فى الأدب العرلى وتقده » لأن العرب 
لم يفهموه » ذلك أن أرسطو كتب ذلك الكتاب يعالج فيه الشعر الموضوعى » شعر : 
المسرحيات والملاحم » وهو مالم يعرفه الشعر العرلى القددم . وهذه حقيقة سبق أن 
نبهنا إلها ى دراستنا هذه )١(‏ . ولذلك ترجم العرب « المأساة » بالمديح » و « المهزلة » 
با هجاء » ما ضلل فى فهم الكتاب ونظرياته 3 


ولقد تأثر العرب تأثراً بليغاً يكتاب الحطابة لأرسطو » ومخاصة بالقسم الخاص 
بالأسلوب فيه . ولا يبعد أن يكونوا قد تأثروا بكتب السوفسطائين الى تناولت نفس 
الموضوع » مما ليس لدينا الآن وسائل لتحقيقه : وكان تأثر العرب من هذه الناحية 
من تأثر البلاغيين من الأوروبيين بأرسطو حتى الرومانتيكية » فصرفهم الاصطلاحات 
والتعبرات البلاغية عن الإدراك العام للنقد ونظرياته » كا فطن لها أرسطو فى كتاب : 
« فن الشعر » وكا زخرت با الآداب الأوروبية منذ عصر الهضة حبى الآن » 
ما لا نكاد نجد له أثراً فى النقد العربى القدم كما سترى ذلك فى الباب التالى . 


ومبذا كله كان أدسطو أب النقد. ف الآداب الأوروبية 2 وف الأدب العرلى 
كذلك . وقد فتح للنقد ميادين فسيحة كانت أخلد أثراً وأوسع مدى من فتوحات 
تلميذه : الأسكندر الأكر (؟) , 


)١(‏ أنظر س 44 ه4, 
(0) أنظر  :‏ 59 بط .1 .امل أ .مه : بمسطفمتة5 .© 


البإياناق 


التقد عند العرب 


٠.‏ و 
دلاول 
نشأة التقد.العربى وخصائصه العامة 
مدى تأثره بأرسطو ‏ عمود الشعر 
١‏ - نشأة النقد العرنى 
طبقاً للا اتخذنا لأنفسنا من منهج » ولا عرفنا به النقد الحديث » لن نعبأ فى نشأة 
التقد العربى بالأحكام العامة اابى كان يصدرها الشعراء فى القدم بعضهم على بعض 
مع عدم التعليل لها » ما يروى بعضه فى أسواق الجاهلية إذا افر ضنأ صحته . 
وكثير منه واضح الانتحال . ويلتحق بذلك ما كان يدور فى نظر هذه الأسواق 
الي ف امد مساوق ترق ا لقره . وكان التحكمم فى التقد فى 
هذه الأسواق وف المربد ونظائرهما قريب الشبه مما كان من التحكم المسرحى ق 
العصور اليونانية القدعة قبل نشوء النقد المنهجى عندهم 4 ما سبق أن قومناه من 
بلحم اك ما سين ا ريت ايه ا 0 
إلى ذوق 0-0 ة من الحمهور والثقة فى ذلك الذوق » دون ضرورة القاس تعليل 
فى منه : فافإذا أردت أن مكلف هذه المناعة > وننسب إلى هذا الأدب » فقرأت 
قصيدة » أو حيرت خطبة » أو ألفت رسالة » فإياك أن تدعوك ثقتك بنفسك 
أو يدعوك عجبك بثمرة عقلك . إلى أن تنتحله وتدعيه » ولكن أعرضه على العلماء 
فى عرض رسائل أو أشعار أو حطب ء فإن رأيت الأسماع تصغى له . والعيود 
)١(‏ هذا الكتاب ص ه ب 7 وواضح أننا لا تؤرح هنا للتقدهالعرف . ولكئنا بوصم مل. 

و اتجاداته اسامة ع لكى نكشف عن مصادرها و أصالبًا » ويمخاصة لكى دنومها فى ضوء النقد الحديث 


ل هل - 


تحدج إليه » ورأيت من يطلبه ويستحسنه » فانتحله . فإذا عاودت أمثال ذلك مرارآ 
فوجدت الأسماع عنه منصرفة » والقلوب لاهية » فخذ فى غير هذه الصناعة . واجعل 
رائدك الذى لا يكذب حرصهم عليه أو زهدهم فيه » )١(‏ 0 


وعن الحرص على استجادة الحمهور للكلام نشأ التفريق بين من سموهم 
: أهل الصنعة » من الشعراء منذ الجاهلية ‏ وبين أصحاب البدسبة والارتجال ‏ وأولئلك 
بعيدون النظر فى شعرهم ليلق قبولا حسناً : « فكان زهر يسمى كبار قصائده 
بالحوليات ؛ لأنه بمضى فبا حولا » » وكان الخطيئة يقول. : وخر الشعر الحولى 
المنقح (1) ؛ . ويفهم من كلام الحاحظ ‏ فى هذا الموضع من البيان والتبيين - أ 
بمدح هذا المنحى » لمكانة التخر والأناة وطول النظر ‏ 


على أن بعض المتقدمن من الرواة كانوا يرون غير ذلك 2 جره احسام 
لخواطر الأولى » ويذمون طول النظر فى الشعر » ومن هؤلاء 0 1 
ما حسب ما يرويه الحاحظ أيضاً : ١‏ . . . كان ( الأصمعى ) يقول : الحطيئة 
عا ا ا 
والتكلض والقيام عليه (*) ؛ » على أن نفهم من التكلف هنا طول الأناة والنظر » 
وهو غير التكلف, عند امحدثين فيا بعد » أمثال ألى مام مثلا » كا يدل على ذلك نص 
ا 0 . على أن الحاحظ يعلل لنشأة نزعة الصناعة 
عند أهل الصنعة بأن المدح أ و النكسب بالشعر كان من دوافعها الحتمية : : إن من 
تكسب بشعره » والتمس به صلات الأشراف والقادة » لم جد بدا من صنيع زهير 
والخطيئة وأمثالها (0) » . 


ولعل خر من وصف نزهة الصناعة وصفا أدبي فى وجه البداهة أو الارتجال ‏ 
هو الشاعر الأموى : سويد بن كراع ؛ فى هذه الأبيات : 





(1) الجاحظ : البيان و التبيين . طبعة وتحقيق الأستاد عبد السلام هارون » جاص 7١#‏ . 
(0) المرجم السابق "٠4+‏ ب ه١7‏ . 

(*) الجاحل : الطبعة السابقة » ب ١‏ ص 5١5‏ . 

649 نفس المرجم : بج ع ص هى. 

(5) نفس المرجع ب » ص ١+‏ س وأبن رشيق : العمدة صن م 5م , 


ا 


ابيت بآبواب القواق كأنما أصادى لها سربا من الوحش نرعا(؟) 
أكائها حتّى أعرس بعدها2 يكون سحرا أو بعيداً تأهجما(”) 
عواصى إلا ما جعلت أمامها عضا امريد تفش نحورآ وأذرعا (4) 
أهبت بغر الابدات فراجعت طريقاً أملته القصائد مهيعاره) 
بعيدة شأو ء لا يكاد يردها الما طالب حبى يكل ويظلعا(”) 
إذا خفت أن تروى على رددتها 2 وراءالتّراق خشية أن تطلعا(/) 
وجشمبى خوف ابن عفان ردها 2 فثقفتها حولاا حريدا ومربع(/) 
وقد كان فى نفسبى علبا زيادة ‏ فم أر إلا أن أطيع وأسمعا (4) 


وق السعثر 'الأنو لير اغناء تقدى احديد ات رن يكن دافا دب ولك كان 
فيه ضرب من التعليل الموضوعى » أساسه تقاليد العرب فى أشعارهم وعاداتهم وحياتهم 
العاطفية . وهو تابع للعرف اللغوى الذى أثر مخاصة فى الموازنات )١(‏ فيا بعد . ولعل 
أقرب مثل نضربه لذلك هو المحلس الأدنى الذى اجتمع فيه عمر بن ربيعة والأحوص 
بن محمد » ونصيب ء ثم كثير الذى حكر على عمر ‏ فى بعض غزلياته ‏ أنه أراد ن 
يتغزل محبيبته فتغزل بنفسه ء ثم مدح الأحوص ف أنه سار على التقليد العربى ى 
قصيدة من قصائده حين صور خضوعه نحبويته » ومن هذه القصيدة . 


لقد منعت معروفها أم جعفر ‏ وإى إلى معروفها لفقير 


(؟) كان من سببهاذا الشعر أن سويدا نحا بى عيد الله بن دارم » فاستعدوا عليه سعيد بن عمان بن 
عفان » فطلبه ليضر به ويحبسه ء فهرب وم يزل متواريا حتى كلم فيه » فآمنه على ألا يعاود » والمماداة : 
المداجاة والمخائلة » والنزع مم نازع وهو الغريب . 
(0) أكالها : أراقها » والتعريس : الأزول فى وجه السحر ‏ 
(4) المريد كتير : محبس الإبل . 
(ه) أهاب بها : دعاها . الآبدات : المتوحشات » عتى بها القوافى الشرد ٠.٠‏ أملته : سلكته » طريق 
عمل : مسلوك معلوم . والمهيع : الواسع المنبسط . 
() أى لا يكاد يردها طالب لما : يقول هى مطلقة لا يستطاع ردها إلا بالجهد . 
(00) تروى عل : تروى عى. الترقوة + مقدم الحلق فى أعل الصدر حيث يرق النفس . 
(4) الحريد : التام الكامل , 
(9) الجاحظ : المرجع السابق ج ؟ » ص ؟١‏ ب ١*‏ وابن قتيبة : الشعر والشعراء ص ١‏ . 
)١(‏ سنتحدث عن هذا الأثر فى معنى العرف اللغوى وأزمة التجديد فى النقد المربى القديم فى الفصل 
الخامس من هذا الكتاب . 





ث“إةما هب 


ثم رجع كثير فذم الأحوص حين خرج على تقليد آخر » هو إصرار الحييب 
الاي ل ارك لي مر الي لد رعو علد عام والخرل الور ؟ 
مخرج عليه الأحوص بقوله : 


فإن تصلى أصلك » وإن تعودى لهجر بعد وصلك لا أيالى 


فعلق كثير حلى البيت السابق متوجهاً إلى الأحوص » قائلا : « أما والله لوكنت 
من فحول الشعراء لباليت : هلا قلت كا قال هذا ( وضرب بيده عل جنب نصيب ) ؛: 


بزينب ألم قبل أن يرحل الركب 2 وقل : إن تملينا فا ملك القلبء» 
ولكن كثيراً بعد أن مدح نصيباً نما سبق » عاد فعاب عليه قوله : 
3 بدعد .ما حبيت فإن أمت لودو كيده 


0 هذه 9 التقليدية ا" 0 وما قاله الأقدمون 7 الى تركت 


ثرها العميق فى عمود الشعر » كا سنن بعد قليل . 


وف العصر العباسبى استجاب الأدب العرلى طالب محتمع جديد بسبب اتساع 
الحضارة الإسلامية » واتصال العرب بثقافات أخرى » وتعرفهم على حضارات 
أم قديعة هن أهمها اليونان والفرس » ولا مبمنا هنا تفصيل صنئوف التجديد هذه 
فم مخص الأدب » ولكنا نبين أثرها العام فى النقد » وكيف استجاب ذلك التقد 
فها للدوافع الحديدة ل د 
مثل بشار بن برد الذى غاب غلظه التصوير فى قول كثير : 


ألا إنما ليلى عصا خمزرانة إذا لمسوها بالاكف تين 


)١(‏ الميرد : الكامل » ب وا ص 0مم ‏ ممم ل ويرى بعد ذلك أنه قد نظر بعضنى هؤلاء الشعراء 
لبعضْمقالوا : قوموا » فقد استوت الفرقة ( بكس الفساء) ‏ أى العبة » واستواؤها . انقضازها . وهذا 
الذوق العرب فى الحياة الماطفية التقليدية سنشرح امتداده وسبب نشأته فى حديثنا فى جنس الغزل العرف فى هذا 
الباب . ونه لا بهتم هؤلاء بأن الشعر يصف عا يشعر به ويصدق فيه» بل يراعون ما ساد من اتجاه ى 
الجاهلية . وباسم ذلك ينقدون مثل قول طرفه ابن العبد : 

فقل لحيال العامرية ينصرف إلها » فإفى واصل حبل من وصل 


:85 ةا نه 


فال : « ولله لو جعلها عصا مخ أو عصا زبد لقد كان جعلها جافية خشنة بعد 
أن جعلها عصا » ألا قال كا قلت : 


إذا قامت لمشيبا تثنت كأن عظامها من خسيزران )١(‏ ؛ 
وهى ملحوظة دقيقة تنصل بالذوق السلم ودقة التصوير ورهف الحس . 


وقام أبو نواس كذلك بدعوته إلى الرجوع للطبع لا إلى التقليد » وباستبدال 
وصف اللحمر فى مطلع القصائد بوصف الأطلال الى هى غريبة عن بيئة أنى نواس 
الحديدة . وكان بمكن أن يعد أبو نواس من كبار النقاد ى دعوته هذه لولا أنه حاذى 
فها الأقدمين باستبدال مطلع عطلع آخر » على حين لا ضرورة لكليهما ولا صلة 
له بالقصيدة من وجهة النظر الحديثة » ولكنه على أية حال صادق فى الدعوة إلى 
تصوير الشاعر لما يرى على حسب ما يشعر به » لا على حسب ما مع عنه » فى قوله : 


صفة الطلول بلاغة القدم فاجعل صفاتك لابنة الكرم 
تصف الطلول على السماع لها أفذو العيان كأنت فى المحكم؟ 
وإذا وصفت الشبىء متبعا لمحل من خطأ ومن وهم(؟) 


على أن أهم الاتجاهات الى وضحت ف النقد فى العصر العبامى قد ظهر فها أثر 
التقد اليونائى قليلا أو كثير؟ » فى حدود ما استطاع نقاد العرب فهمه » ونمت هذه 
الاجاهات فيا بعد 2 وكرت نظاهرها :ها منعى يوان وقاقه ى جيم المسائل الى 
سنعرض لها فى النقد العربى فى دراستنا له فى هذا الفصل . وعلينا أن الآن نذكر أمثلة 
جزئية لثأر النقد العربى بالنقد اليونانى لتتبعها بالاتجاه النظرى العام فى هذا الثأر . 


فن ذلك اتجاه المتكلمين الفلسفى » فى مثل صحيفة بشر بن المعتمر - وهو 
من المعتزلة » وتوق عام 7١١‏ ه- يقول فى تلك الصحيفة : ٠‏ والمعبى ليس يشرف 
بأن يكون من معانى الخاصة » وكذلك ليس يتضح بأن يكون من معانى العامة . وإنما 


. المبرد : الكامل » بج + ص م‎ )١( 


(؟) ابن رشيق: الممدة وس ا عن مه . 


66[ سمه 


مدار الشرف على الصواب وإحراز المنفعة » مع مواققة الحال » وما جب لكل 
مقام عن المقال )١(‏ » . وهذا و مقتضى الخال الذى نحدث عنه أفلاطون (؟7) ق 
محاورة فيدروس »؛ ثم أرسطو فى مواطن كثيرة 00 . 


وخمر من ثل هذا الانجاه النظرى المتأثر تأثراً محموداً بالنقد القدم » هو الحاحظ » 
فهو صاحب نظريات نقدية كثيرة سنضعها ى مواضعها من هذا الباب . ونشير منها 
اللآن إلى ما بعس بنية القصيدة » فى ذكر العالى المتسقة ى الأبيات الجاورة 3 
ما مهاه الحاحظ : : « القرآن » فيا يرويه عن رؤية الرجاز » ثم يفسره بالتشابه والموافقة 
ويوضحه بروايته لما قاله بعض الشعراء لآخر : « أنا أشعر منك . . . لأنى أقول البيت 
وأخاه » وأنت تقول البيت وابن عمه (8) . 


أعمق من ذلك أن محذر الحاحظ الشاعر من بناء قصيدته على الحكة فحسب » 
ما نزع شعراء العرب إليه وأكثروا منه فى العصر العبابى . وذلك أن الحكمة تخل 
بالنية العامة للقصيدة : « لي رو لي 
ف شعار كثشرة لصارت تلك الأشعار أرفع مما عليه بطبقات . . . ولكن القصيدة 
إذا كانت كلها أمثالا لم تسر » ولم تجر محرى النوادر . ومى لم مخرج السامع من شىء 
إلى ثىء لم يكن لذلك عنده موقع (5) 2 . 

ب لوكس الا الس 
أرسطو » وأخذ يطل علبا ‏ إما ى أصلها أو فى ترحمتها ع يمظن :قا عرست + 
ما قدمنا الأدلة عليه فى ختام الباب السابق . والذى يسترعى الانتباه عنابة أولثنك 
الفلاسفة وحدهم بالنقد النظرى لأرسطو » دون محاولة ممارسته على نحو فعال اق 
حين لم يعن النقاد بفلسفة النقد » لأن النقد ظل فى أذهان العرب منفصلا فى جوهره 
عن الفلسفة ‏ على نقيض ما فعل اليونانيون مما ظل أثره فى نقدنا العربى حبى العصر 





)١(‏ الجاحظ : البيان والتبيين » ج ١ ١‏ » ص ١81-1١88‏ ل وسنتحدث كذلك عن صحيفة 
بشر هذه حين نشرح سألة االفظ والمنى فى الفصل الأخير من هذا الاب . 

() أنظر ص 788 من هذا الكتاب . 

9 فى البراهين الخطابية » وفى فصل اللطابة » أنظر فهرس الممارف : مقتضى الخال . 

() الجاحظ : البيان والتبيين » جب ! ص 8٠1ب-60١87,‏ 

(ه) نفس المرجم ص 8١5‏ .ل 


- ١650ل‎ 


الحديث لدى المتخلفين » وعلى الرغم من ذلك تبدو أثارات فلسفية متفرقة لبعض 
هذه النظربات العامة فى النقد العربى م 


فن ذلك اتحاه قدامة إلى دراسة الأجناس الأدبية » تبعاً لنظرة أرسطو ف النظر 
إلى العمل الأدلى بوصفه كلا ذا وحدة ء فخ حدود ما فهم قدامة ومن سايروه » 
مما سنشرحه ونقومه فى الفصول التالية . 


على أن الحانب الدقيق الى يغيب عن نظر الباحث الأول وهلة » هو فهم نقاد 
العرب للخيال ومدى تأثرهم فيه باليونان 3 : وتأثرهم كذلك بنظرية الجا'كاة » ولهذا 
سنتحدث عن هذا الحانب أولا » لنشرح بعد ذلك عمود الشعر وما استتبعه من .خصومة 
بين القدماء والمحدثين : 


؟ _الخيال عند العرب وأثر نظرية احا كاة 


١-لم‏ يستقر الخال فى مفهومه الحديث المثمر - وهو أنه عملية توليد الصورة 
الى وظيفتها تصوير الحقائق النفسية والأدبية ‏ إلا منذ فلاسفة الرومانتيكية والفيلسوف 
و كانت » » ولكن النقد القدم كله قبل ذلك ظل أبعد ما يكون عن هذا الفهم 
الحديث )١(‏ + 


وسبق أن رأينا أرسطو يقلل من شأن الحيال » ويرى ضرورة وصاية العقل 
عليه » وأنه كان مخلط بين الحيال والوهم (1) . وانتقلت الفكرة إلى فلاسفة المسلمين 
أولا » ثم ظهر أثرها فى التقد العربى القددم . فنرى ابن سينا أن الكلام انخيل هو 
والأع يشتن :به المرء الفعالا نقسايا غير فكرف «وإن كان تمن الكلب (0:01. 
ومحذر ابن سينا من الخيال» ويسميه التخيل» على نحو ما حذر أرسطوء ثم الكلاسيكيون 
(الأرر زيرت ١.‏ وق جر تطلب العارت الملا شين الإنسان بال التمال العا 


)١(‏ منشرح ذلك الإدراك الحديث وأثره البعيد المدى فى التجديد فى الشعر فى الفصل الثانى من الباب 
الثالث » حين نتحدث فى صياغة الشعر . ولمل مما ساعد على هذا الاستقرار ف النقد الأورونى توحد الأصل 
الاشتقاق لكلمى الخيال ه80قهأعو2ج1 والصورة عوقصس1ة .. 

)0( أنظر هذا الكتاب ص 1١١١-91٠١‏ . 

(©) أبن سيناء : الشفاء » الفصل التاسم : فى الشعر مطلقاً وأسناف الصيخ الشعرية » والأشعار 
اليونايِة . 


[اللإاهطا - 


مهديه عن طريق المنطق والفلسفة » ويفضلى مصدر المعارف الذى هو مصدر النفس 
الملكية . وهذا العقل الفعال قدسى  »‏ وعند ابن سينا أن هذا العقل الفعال محذر 
نات بدن رقققه > اع رفهة: إقرىئ اللبية الأغرى + وفديب التخل الذ. يملق 
ابن سينا قائلا : و وأما الذى أمامك فباهت مهذار » يلفق الباطل ثلفيقاً » ويمختلق 
الزور اختلافا » ويأتيك بأخبار ما لم تزود » قد درن حقها بالباطل » وضرب صدقها 
بالكذب . وإنك لبتلى بانتقاد حبى ذلك من باطله » والتقاط صدقه من زوره .)١(4..‏ 


وينعكس أثر هذا إدراك تخيال فى النتقد العربى » فيا سماه عبد الظاهر : 
التخبيل » أو الإمبام بالكذب (9) . ولهذا يكون من العبث أن نريط بين اللحميال 
والصورة فى النقد العربى القدم » لأن كليهما مفهوم مستقل عن الآخر . والربط 
بينهما فى مفهومنا الحديث - لم يوجد إلا منذ عهد قريب . أما وجوه البلاغة 
الى قد تتصل بالصورة فى ناحية من نواحى مفهومنا القاصر ٠‏ فلم ترتبط عند أولئك 
النقاد بالخيال ولا بالصورة » وإنما كانت صلتها عندهم وثيقة بالقدر الذى فهموه 
من نظرية المحاكاة كا عرفوها من أفلاطون وأرسطو . 

وقد فهم نقاد العرب من امحاكاة أنمها مرادفة للمجاز » أى التشبيه والاستعارة 
والكناية (") يقول بن رشد : « والمحاكاة فى الأقاويل الشعرية تكون من قبل ثلاثة 
أشياء : من قبل النغم المتفقة » ومن قبل الوزن » ومن قبل التشبيه نفسه . وهذه قد 
يوجد كل واحد منها مفرداً عن صاحبه » مثل وجود النغم فى المزامير » والوزن 
فى الرقص » وامحاكاة فى اللفظ ... وقد مجتمع هذه الثلاثة بأسرها » مثلما يوجد 
عندنا فى النوع الذى يسمى الموشحات والأزجال . وهى الأشعار الى استنبطها ى 
هذا اللسان ( العربى ) أهل هذه الحزيرة ( الأندلس ) (4) . 





)١(‏ ابن سينا : رسالة حى بن يقظان فى : و رسالة القدر » طبعة ليدث ١845‏ » ومعها شرح وار بخية 
بالفر نسية , 

م( ستشرح ذلك ونقومه فى الفصل الرابع من هنا الباب فى أهد اف النقد العرب . 

(م) تراجم الصفحات الأولى من التر حمة مىين يونس لكتاب أرسطوطاليس ف الشعراء » وكذا الفصل 
التاسم منة . 

(4) أبو الوليد بن رشيد : تلخيص كتاب أرسطوطاليس ف الشعر » فى : فن الشعر » تر حة الد كتور 
بد اارحمن بدوى » مع الترحة القدريمة وشروح الفارانى وابن سينا وابن رشد ‏ ص ٠٠‏ وأنظر كذلك 
منه صفحات كحهز ب ود ,717 4 6١لا‏ 515 172 س75#8 1182. 


لد هيرهةا ‏ 

وواضح آننا إذا فهمنا أن المحاكاة قد توافرت فى الموشحات والأزجال » فإننا 
بذلك نكون قد قوضنا النظرية اليونانية من أساسها . 

ويتراءى لدى فلاسفة العرب أيضاً مفهوم للمحاكاة أقرب إلى رأى أفلاطون 
الذى عرقناه من قبل )١(‏ . وذلك فى قول ألى سلهان المنطقى فيا محكيه أبو حيان 
التوحيدى : : وقد علمنا أن الصناعة ( الفنية ) تحكى الطبيعة » وتروم المحاق مها والقرب 
منها ؛ على سقوطها دونما . . وهذا رأى صحيح وقول مشروح . وإنما حكتها »؛ وتبعت 
رممها » وقصت أثرها » لامحطاط رتبتها عنها (؟) » . 


ويدل مثل هذا القول على إدراك الصلة بين الصناعة الفنية والطبيعة » وأن الطبيعة 
عثابة مموذج عام محاول الفن أن محاكيه » ولكنه يقصر على محاكاته ( لأنه يقف 
عند ظواهر الطبيعة كا رأى أفلاطون  )‏ على أن هذا القول لم يرتبيط لدى صاحبه 
بتعليقات ذات قيمة ى صلته بالشعر أو الفن . والنص السابق واضح الدلالة على أنه 
مأثور عن الأقدمين . 

ونن ون قاد التريي مق تك قلرة الاتنان عل لفاضاء ماف ١‏ ليه عا تر 
الأقدين ‏ وتقفه ين لايل ىق كز لذ اودر لدللق اورصق الأوائل أن الإنسان 
إنها قبل له : العالم الصغير سليل العالم الكبير » لأنه يصور بيديه كل صورة ؛ وحكى 
بفمه كل حكاية . . وإنما تبيأ وأمكن الحاكية لجميع مخارج الأثم » لما أعطى الله 
الإنسان من الاستطاعة والمكين ؛ وحين فضله .على حميع الحيوان بالمنطق والعقل 
والاستقامة () » . وكلام الحاحظ دائر فى خملته حول ما نص عليه أرسطو من أن 
الإنسان أقدر لبوا ركه هركن شط ريطا ذلك بنشآة الشعر و نموه(4؟) 


. من هذا الكتاب‎ 805١ : أنظر ص‎ )١( 

(0) أبو حيان التوحيدى : المقابشات » المقابسة التاسعة عشرة » طبغة القاهرة ١7/40‏ ه 1489م 
ص ١١07‏ , 

(0) الجاحظ : البيان والتبيين » ج ١‏ ص 6ا. 

(4) أنظر ص ه4 من هذا الكتاب , 


تهت 


على حين يستطرد الحاحظ من قوله إلى تقرير أن الإنسان محاكى مختلف الناس 
والحيوان )١(‏ . 


ولا شك أن لغلبة الشعر الغناتى على الأدب العربى أثراً فى عجز نقاد العرب 
عن الإفادة من نظرية المحاكاة على نحو ما أفاد أفلاطون أو أرسطو (؟) . 

على أنا نظل النقد العربى إذا وقفنا فى بيان تأثره بنظرية امحاكاة عند هذا الحد . 
فقد انتقلت فكرة ‏ قيمة ‏ من الأفكار الى أدلى ها أرسدلو قى نظرية المحاكاة إلى 
النقد العرق. + قاثرت: فيه تاثير؟ خض متنوعا : وهله الفكرة دون ول غيلة 
الشعر بالفنون الأخرى .. 


وقد ناظر أرسطو بن الشعر والفنون الأخرى ليقرر أنها حميعاً إنما تصور -جوهر 
الأشياء لا مظاهرها » يرد بذلك على أساتذة أفلاطون () . 


ويتراءى أثر الفكرة السابقة فى الأرحمة العربية لفن الشعر لأرسطو . فثلا يذكر 
مى بن يونس أن الناس ( محاكون ) بألوان وأشكال كثيرة . ومنهم من يشبهون 
بالأصوات » وكذلك بالحركات ( واضح أث ذلك فى الرسم والموسيق والرقص على 
ما قال أرسطو ) » كا يشبهون بالكلام الموزون فى الشعر (5) © ويقول ابن رشد : 


)١(‏ يقول الحاحظ : «... إنا نجد الحاكية من الناس يحكى ألفاظ سكان اسمن مممخارج كلامهم لا يغادر من 
ذلك شيئا ... ونجده حكى الأعمى بصور ينشئها لوجهه وعينيه وأعضائه » لا تكاد تجد من ألف أعمى واحدا 
يحمع ذاك كله » فكأنه قد جبع جميع طرف حر كات العميان فى أعمى واحدا . ولقد كان أبو دبوية الزنجى 
مولى آل زياد ؛ يقف بباب الكوخ نحضرة المكاوين » فينهق » فلا يبى حمار مريض ولا هرم حسير » ولا 
متعب بهير إلا نمق . وقبل ذلك مم تلهيق الحمار على الحقيقة » فلا تنبعث لذلك » ولا يتحرك متنك متحرك » 
حي كان أبو دبوية يحر كه . وقد كان جمع جميع الصور الى تجمع نبيق الحمار فجعلها فى ميق وأحد . و كذلك 
كان فى نباح الكلاب ... » ( المرجم السايق الجاحظ » ص 59 - 72١‏ ) . 

)١(‏ ولذا السبب نفسه انحدرت دراسة الأجئاس الأدية إلى ملحوظات جزئية » كا مثرى فى الفصل 
التالى . ولنفس السبب ل يعن نقاد العرب بدراسة بعض أجناس أدبية عربية كان يمكن أن تقوم مقام القصة فى 
الآداب الأخرى ع كالمقاومة . وقد تحدث الحاحظ عن القصاس ( البيان ج اص #7؛ »2 507 ) ولكنه لم 
يذكر شيئا يمتد به فى الئقد . هذا على الرغم من أن الأدب القصصى العرنى هو الذى ترك أثره العميق فى الآداب 
المالمية كا بينا ى كتابنا : الأدب المقارن ؟ وكا سنشير إلى شىء منه فى الفصل الثالث من الياب الثالث س 
هذا الكتاب : 

() أنظر هذا الكتاب صن 41 --49 . 

(4) ترجمة مى بن يونس » فى مرجم ألدكتور عبد الرحمن بدوى السابق الذكر » ص 6م 6م . 


5690( سد 


« وكذلك الخال فى الصنائع احاكية لصناعة الشعر الى هى الضرب بالعيدان » والزمر 
والرة قص - أعتى أمها معدة بالطبع لهذين الغرضين » » ثم يذكر بعد ذلك أن « الناس 
بالطبع قد مخيلون ومحاكون بعضهم بعضا بالألوان والأشكال ( ف الفنون التصويرية ) 
والأصوات ( ف الموسيقى ) )١(‏ » . 

ولم يرسخ من ذلك لدى أذهان نقاد العرب القداى سوى عقد الصلة بين الشعر 
والفنون التصويرية » إذ كانت صلة الشعر بالرقص أو الموسيقى بعيدة عن الاستقراز 
فى أذهانهم » على حسب ما ألفوا فى بِيشهم » » على أن الفنون التصويرية كانت تنصرف 
فى كلام هؤلاء النقاد إلى الفنون النقعية لا الفنون الحميلة » فكان يقصد ما النقش 
والتصوير » فى مثل فن النجارة وفن النقش . 


ولابد أن نششر إلى صدى هذا التنظظر بين الشعر والفنون فى نقد ثلاثة من كبار 
تقاد العرب » أفاذ كل مهم فيه على نحو عخايف للآثخر م 

فالحاحظ يرجع الصيانة على المعانى » محتجاً بأن الشعر : « صياغة » وضرب من 
النسخ » وجنس من التصوير (؟7) ؛ . 

ويفيد من الفكرة نفسها قدامة بن جعفر فى قضية الام الشعر بالصدق » أو عدم 
التناقض » فيرى أن الشعر لا يقاس مما فيه من نبل الفكر » أو يصدق مضمونه بل 
ما محتويه من صنعة » لأنه إنما يكم عليه بصورته » كما أن النجار لا يعاب صنعه 
برداءة الشب فى ذاته » بل بصناعته فيه » لأن الشعر شأنه شأن الصياغة والتصوير 
والتقش . ويستشهد قدامة بما روى عن الأصمعى أنه سئل : من أشعر الناس ؟ 
فأجاب : ٠‏ من يأتى إلى المعيى الحسيس فيجعله بلفظه كبراً » أو إلى الكبير » فيجعله 
بلفظه خسيساً » را ا الشعر أكذبه (") 26 
بل قد يسنده لأرسطو نفسه (4) . وهو ما لا أساس له من الصحة » وقد يكون له 
مصدر غير محدد لدى بعض السوفسطائيين الذين أطلع على آرانهم 

. 8١#" - 7٠١١ المرجم السابق‎ )١( 

)١(‏ الحاحظ : الحيوان ء و م ص ١8‏ - وقد أثر بذلك فى عبد الظاهر ٠‏ كا سئشرحه بالتفصيل ى 
فصل اللفظ والمعى عند المرب . 

(") قدامة . ثقد الشمعر ص ٠١١١‏ . 

(4) نقد النثر المنسوب إلى قدامة ص ٠ه‏ , 


ع 13وج 


وخبر من أفاد من ربط الشعر بالفنون هو عبد القاهر الحرجانى » فى نظربته ى 
« النظم » » حين قرر أن سبيل المعنى سبيل ما يقع فيه التصوير والصياغة » وأن الصياغة 
متوحدة مع المعيى » حتى إنه لا تمكن أن يوجد حملتان مترادفتان فى الدلالة لأن أى 
تغيير فى التركيب يتبعه تغير فى الصورة .وقد تطرق من ذال إل وجوه عن الصووة 
فى اتساق الكلام . وعنده أن الفرق كبير بين حمل لا تؤلف صورته لأنه لا مجمعها 
سلك فى التصوير + وجمل أخرى جيدة لأثها تؤلف « هيئة » أو ضورة » . ول يتعمق 
أحد من نقاد العرب القداتى ما تعمقه تعمقه عبد القاهر فى فهم الصورة وصلتها بالتعبير » 
متعمداً فى كل ذلك أساساً على فكرته فى عقد الصلة بين الشعر والفنون النفعية وطرق 
التقش والتصوير )١(‏ . 

وما ترا ى التجديد الحصب فى بعض النواحى النظرية السابقة المتأثرة على نحو 
رشيد بالئراث العالى فى النقد » بدا إلى جانب ذلك الاتجاه التقليدى الحافظ فى حديث 
نقاد العرب فى عمود الشعر . 

ويقصد به ثقاد العرب وجوه الشعر كما اسئنتجوهأ من القصائد الجاهلية وعصر 
صدر الإسلام والعصر الأموى 1 

 *‏ عمو ذالشسعر 

ومئهج نقاد العرب فبا مختلف اختلافاً جوهرياً عن منهج أرسطو . فقد رأيناه 
تيع آثار البونان ليستخلص مئها الاتجاهات القوعة ا الناضجة الى بحب الإبقاء 
لارااخوة شرع + اوياكمها عار أرسطو كباز شعراء البونان » وباسمها كذلك مدح 


عن الدعراء 0 ب 2 رام يجيدون فى لم م الأدنى . 


000 
موضعه من البيت » ومنه ما يتعلق ممفهوم المعى الحزى فى تأليف القصيدة » ثم 
منه ما مخص تصوير المعانى الحزئية وصلها بعضها ببعض ف بنية القصيدة 


(1) وستتضح مكانة عبد القاهر العالمية فى نظرياته النقدية - إلى جانب تأثره الرشيد ب فى الفصل الأخير 
من هذا الباب . 


)م ١ط‏ النتى الأدلى الحديث ) 


ل 5 


أما اللفظ فيتطلبون فيه الحزالة » والاستقامة » والمشاكلة للمعبى » وشدة اقتضائه 
للقافية . 

وما تطلبوه فى مفهوم المعنى الحزى هو شرف المعبى » وصحته » والإصابة 
ق الوصف . 

وأما ما مخص تصوير المعانى الخزئية فى البنية العامة القصيدة فهو المقاربة فى 
التشبيه » ومناسية المستعار منه للمستعار له » ثم التحام أجزاء النظم والتثامها )١(‏ . 
ولنشرح ذلك مع التعليق عليه فى إبجاز . 

وجزالة اللفظ : تتوافر له إذا لم يكن غريباً ولا سوقياً مبتدلا (؟) . ومعياره أن 
يكون محيث تعرفه العامة إذا سمعته » ولا تستعمله فى محاوراتها () . والأمثئلة كثيرة 
نقتصر مها على قول الحطيئة (4) : 

سوسون أحلاماً بعيد أنانها 2 وإن غضبوا جاء الحفيظة والحد 

أقلوا عليهم ‏ لا أبا لأبيكم-2 من اللومء أوسدوا المكان الذىسدوا 

أولئنك قوم إن بنوا أحسنوا البى وإن عاهدوا أوفوا وإن عقدوا شدوا 

ومبذه القاعدة عابوا كثير أ من شعر امحدثين . وق هذه القاعدة تكتسب الألفاظ 
بلا يشبه النبل الطبقى . وفبا إغفال لموقع اللفظ من الحملة . ثما انتبه إليه أمثال 
عبد القاهر . على أن استقراء الشعر العربى استقراء سليا يكذب هذه القاعدة : 

يي عبن ‏ سس ا 

فن ناحية الحرس يكون اللفظ مستقيماً بسلامته من تنافر الحروف (5) . و 
مقياس نسبى » جب أن تراعى فيه اللهجات والأذواق الختلفة 530000 
أن اللفظة الثقيلة قد تملح فى موضعها إذا أوحت معناها المراد فى ذاك الموضع . 


. المرزوق : شرح ديوان الحماسة » ص ه‎ )١( 

(؟) أبو هلا ل المسكرى : المتاعتين » ص 4غ . 

(0) القلقشندى : صم الأعثى » طبعة دار الكتب » ج ؟ © صن 5١8‏ . 
(4) المبرد : الكامل » ب اص 45"#. 

(0) القلتشندى : صبم الأعثى ب ؟ ص 148 -48؟1. 


ا 
ومن ناحية الدلالة يكون اللفظ مستقيماً إذا لم نجاف الشاعر تى استعماله أصل 
وضعه اللغوى . ولهذا السبب عايوا قول البحترى : 
لسر تشق عليه الريح كل عشية جيوب الغمام » بين بكر وأيم 
فالأم الى لا زوج لها سواء سبق لها الزواجأملا )١(‏ . فالمقابلة ينها وبين البكر 
غير مستقيمة . وهذه قاعدة سليمة لا غبار علها . 
وكذلك يكون اللفظ مستقيماً إذا تجانس مع قرائنه 'من الألفاظ » ولذا أخذوا 
على مسلم بن الوليد قوله : 
فاذهب كما ذهبت غوادى مزنة بثى علها السهمل والأوعار 
فكان الأولى أن يقول : السهل والوعر » أو السهول والأوعار » ليكون البناء 


اللفظى واحداً » بالتثنية أو الجمع » على أن محال التأويل هنا وأسع » فالسهل فى 
مستوى واحد » على حين الأوعار مختلفة . ثم إن طلاق القول بذلك يكذبه الاستقراء 


الصحيح لاشعر العرلى القدم والنثر كذلك . 
ومشاكلة اللفظ المعبى تكون إذا وقع موقعه لا يزيد على معناه أو ينقص عنه ع 
ولذا أخذوا على الأعشى استخدامه كلمة : الرجل » .كان : الإنسان » فى قوله : 
استأثر الله بالوفاء وبالعد ل وولى اللامة الرجلا () 
لأن الملامة تتجه للإنسان امرأة كان أم رجلا » ولا نخص الرجل وحله ؛ 
ويتبع الاعتبار الأخير أن تقع الكلمة موقعها فى القافية » كأنها الثنىء الموعود المنتظر » 
هم القوم الذين إذا ألمت 2 من الأيام مظلمة أضاءوا 





(0) المرزباف ( أبو عبيد الله بن محمد بن عمران ) : الموشج فى مأخذ العلماء على الشمراء ١575‏ م 


عن 51. 


0 0 

فالإضاءة يتطلبها ظلام الأيام وما استجد فبا من أحداث مدهمة )١(‏ 

ومحمدون ف المعنى أن يكون شريفاً » وشرف الى أن يقصد الشاعر فيه إلى 
الإغراب » واختيار الصفات الثلى إذا وصف أو مدح لا يبالى فى ذلك بالواقع . 
فإذا وصف فرسا وجب أن يكون الفرس (1) كرا » وإذا تغزل ذكر من أحوال 
محبويه ما ممتدحه ذو الوجه الذى برح به الحب (") » وإذا مدح فعليه أن يذكر 
ما يدل على شرف المقام إبداعاً و[غراباً » لا مراعاة لصدق الموقف ولصفات ممدوحة 
كا يراه (5) . 

ويعنون بصحة المعنى إلا يقع خطأ تارخى » كقول زهير : 

فتنتج لكم غلمان أشأم كلهم كأحر عاد » ثم تنتج فتتثم (ه) 

أو خطأ على حسب العرف السائد » ولذا يعيب الآمدى على البحترى قوله : 


(1) أبو هلال السكرى : كتاب الصناعتين ص ١78‏ ؛ ونكرر هنا أننا نريد إجمال القول فى شرح 
ماذكر ثقاد العرب القداى » وسنمرض بعد ذلك - فى فصل اللفظ والممنى » وق فصل أجتاس الشعر - التفصيل 


والمقارنة . 
() ولذا عابوا امرأ القيس فى وصفه لخيل البريد وأنها بليدة كا ستذكر فى الفصل التالى » كا عابوه 
ف قوله : 
وار كب*' ق الروع خيفانة كسا ووجهها سعف منتشر 


لأنه شبه شعر الناصية بسعف التخلة » والشعر إذا غطى العين لم يكن الفرس كر يما » وذلك هو الغمم » 
ويحمد فى نواصى الخيل أن يكون شمرها غير مفرط فى الفكثرة أو القلة » لأن الفرس لا يكون بذثك كريمما 
فامرؤ القيس مخطىء فى نظر هؤلا ء النقاد وأن كان صادقا في الواقع » ( الامدى : الموازنة ص 5؟ ) . 

(م) أى أنه لا يصف مابجد هو من حالته الخاصة » بل يصف مايشجد له بأنه بلغ غاية الوجد ( قدامة 
بن جعفر : نقد الشعر ص 44 ) . : 

(4) أنظر أمثلة لذئك فى عبد المزيز الحرجانى : الوساطة بين المتزى وخصومه » صن #م"# 4م86 - 
أير هلاال السسكرى : الصتاعتين ص 7074 ؟ وقدامة يقصر المديح على الفضائل النفسية من عقل وشجاعة 
وعدل وعفة » على ألا يتجاوز ماهو من صفات ممدوحة على حسب مكانته : ( قدامة بن جعفر : نقد الشعر 
ص 4# © ١١١ - ٠٠‏ ) ولنا إلى ذلك عودة فى هذا الباب ببيان مصادر ذلك وقيمته » وإنما يعئينا الآن 
شرح ماقالوه فى معى عمود الشعر . 1 1 

() لأن المشتوم هو قدار أحمر ثمود لا عاد ( المرزبانى : الموشح فى مأشذ الملماء على الشعراء ص 40 ). 
وهذا خطأ جزق يجب أن ينطبق عليه ما قاله أرسطو ( ص #م - 84 من هذا الكتاب ) . 


2958- 


نصرت لما الشوق اللحوج بأدمع تلاحقن فى أعقاب وصل تصرما(١١)‏ 


وذلك أن الآمدى يرى أن الشقوق يشفيه البكاء ولا يزيد منه » أو مخالفة العرف 
اللغوى » كقول ألى تمام : 
إذا ما رحى دارت أدرت سماحة ‏ رحى كل إنجاز على كل موعد 


إذ جعل إنجاز الوعد عثابة طحنةٍ بالرحى » وهو قضاءٍ عليه » ذلك - فى العرف 
اللغوى - لا يكون إلا للإخلاف (5؟) . 


والإصابة فى الوصف أن يذكر العانى التى هى ألصى مثال الموصوف » مثلا 
كان مصيآ , لا لأنه مدح هرم بن سئان بصفاته الخاصة » بل لأئه مدحه بالصفات 
العامة لارجل الكرم من حيث أنه مئال كرم . ولذا يزوون عن عمر رضى الله عنه 
أته قال عنه : « كان لا بمدح الرجل مما يكون فى الرجال 5ع . 

والأمور الخاصة بتصوير المعاى الحزئية منها المقاربة فى النشبيه » وأصدقه 
وما لاينقص عند العكس » » كتشبيه الورد بالحد واللكد بالورد » وأحمنه ما أوقع 
بين شيئين اشتّر اكهما فى الصفات أكثر من انفرادهما كى يبين وجه التشبيه بلا كلفة » 
إلا أن يكون المراد من التشبيه أشبر صفات المشه به وأملكها له » لأنه حينئذ يدل على 
نفسه » ومحميه من الغموض والالتباس (؟) » . 


» الآمدى : الموزانة ص م - 24اء ووجهة نظر الآمدى - فى أن الشوق يشى من البكاه - صحيحة‎ )١( 
ولكن من ناحية نتيجة البكاء » أما أثناء الانفمال بالشوق فإن ذلك الشوق بيج البكاء » وف هذه الحال يكون‎ 
فى البكاء اشتداد للأنفعال واهاجة له . وانما قاس الآمدى بذلك المقياس » لأن المعهود فى الشمر الماهل أن‎ 
: يذكررا اللبكاء شوقا » انظر لما ينتج عنه من شفاء النفس به عقب البكاء » كا فى قول امرىء القيس فى معلقته‎ 

وان شفاق عيرة مهراقة فهل عند رمم دارس من ممول؟ 

وهذا جانب تقليدى محض . 

(]) الآمدى : الموازنة ص ٠.0 - ٠:4‏ » ولنا إلى هذا عودة فى بيان أثر العرف اللنوى فى التجديد 
عند العمرب فى الفصل الرابع من هذا الباب . 

(0) انظر وصية أب تمام للبحترى فى ( أبو اسحاق الحصرى القيروانى : زهر الآداب » ج ١‏ ص ٠١١‏ 
طبعة القاهرة ١91٠©‏ ) . 

(4؛) المرزوق فى شرح ديوان الحماسة » الطبعة السابقة » ص 4 - وانظر كذلك ص 117 - ١١9‏ من 
هذا الكتاب وهامشها لتعرف آراء أرسعلو ووجوه حسن التشبيه والا ستعارة عنده » إذ أنه يزيد على ماذ كره 
هنا - التعيل والتضاد والمركة » وقد فطن إلى الأثيل عبد القادر الحرجانى ؛ انظر نفس الموضع من هذا 
الكتاب . 


كات 


على ألى نواس قوله : 
بح صوت المال مما منك يشكو وسبسوح 
يريد أن المال يتظل من إهانته وتمزيقه بالإعطاء لكرم صاحبه » والاستعارة قبيحة 
لأنه لا صلة بين المال والإنسان )١(‏ . 
ثم التحام أجزاء النظم و التثامها مها . ويقصدون بذلك إلى الانتقال من كل جزء من 
تجزاء القصيدة التقليدية إلى الخرء » الاخر على نحو جيد » على حسب ما جرت به تقاليد 
القصيدة العربية منذ الحاهلية » على الرغم من أن هذه الأجزاء ‏ عا تشتمل عليه من 
وقوف على الأطلال وذكر الديار والحبيب والرحلة إلى المحب ثم المدح - لا صلة قى 
الواقع بينهما » ولا بمكن أن تتكون منها وحدة عضوية . وإنما يريدون وصل هذه 
الأجزاء وكنى . على أن إجادة هذا الوصل - وهو ما يسموله : <سن التخلص من 
ل ل ا 0 
إذ كانت العرب تقول عند فراغها من لفت الإبل وذكر القفار : دع ذا » أو عد 
عن ذا (1) » ليأخذوا فما يقصدون إليه من غرض القصيدة الأصلى . وهذا لم يؤثر 
حديث نقاد العرب عن التحام الأجزاء فى نية القصيدة » بل اتخذوا القصيدة الحاهلية 
تموذجا » على ما بين أجزالها من تفاوت بتناقض مع ما نعرفه اليوم من معبى الوحدة (7) 
وحول عمود الشعر » وما تفرع عنه من أمور النتقد » ثارث عند قداى نماد 
العرب كل مسائل الخصومة بين القدماء والحدثين » إذ أن هؤلاء المحدثين قد انهرفوا 
قليلا فى صناعهم عما يقتضيه عمود الشعر من أصول * 
وقد فرق قاذ العرت ل أبر ا عبيةه الحسوية : قتي دن تعصت لاقام العامة 
و مخاصة الرواة واللغويون » كأنى عمرو بن العلاء والأصمعى » وكان أبو عمر لامحتج 
ببيت من الشعر الإسلاتى » وكان يقول : ولقّد كر هذاالمحدث وحسن »© 
)١(‏ حى بن حمزة العلوى : الطراز ب ١‏ ص 74١‏ ؛ ولنا عودة إلى العرف اللغوى وقيمته وسبب احتفاء 
العرب به فى الفصل الخامس من هذا الباب . 


(؟) العمدة ب ١‏ ص ؤه١1.‏ 
() لنا عودة بالدرس والتحليل والمقارنة لمعئى الوحدة عند العرب قى الفصل الثانى من هذا الباب . 


"ا ب 


حبى لقد هممت أن آمر فتياتنا بروايته (1) ». ولا وزن لمثل هذه الآراء. 
والقول الفصل قى هذا ماقاله ابن قتيبة : «. . ولا نظرت إلى المتقدم مهم يعن 
الحلالة لتقدمه . ولا المتأخر مهم بعين ١‏ لاحتقار لتأخره » بل نظرت يعين العدل 
للفريةس » وأعطيت كلا حقه . . ولم يقصر الله الشعر والعلم والبلاغة » على زمن 
دون زمن ء ولا خص به قوما دون قوم (2)19. 


ونين اف الترب ونمو اناي بن لكر القوو ارا 1 
إلى أثر البيئة الطبيعية والثقافة » وأرجعوا إلبا الاختلاف بين جزالة أدب اليدم 
والاعراب »© ورقة أهل الحضر وسبولة ألفاظها و معانها 2 وعخاصة بعد الإسلام ٠‏ 
حين « اتسعت ممالك العرب » وكثرت الحواضر » ونزعت البوادى إلى المرى ٠.‏ 
ونشأ الأدب والتطرف » فاختارت الناس من الكلام أليئة وأسهلة () ٠‏ . 


ومن أوائل من نبه لأثر البيئة فى الشعر ابن سلام الحمحى فى طبقاته » فقد علل 
لن شعر عدى بن زيد بأنه كان يسكن الحرة ويراكز الريف ٠»‏ وفسر قلة الشعر 
ى القلائق يكلة الخروث + لأ القع نا كر بالمروت ككرت الآوض واللزرج + 
ولذا قل الشعر بين قريش » إذ لم يكن بيهم ثائرة ولم حاربوا (4) . وميد تأر البيئة 
ذاته صحيح» ولكن ابن سلام لم يستطع أن يفيد منه مبدأ من مبادىء التقد الأدلى 0)» 
وإن يكن قد حاول به أن يعلل تعليلا موضوعيا للظواهر الأدبية . 





* 1١ ص‎ ١ » انظر الحاحظ : البيان والتبيين » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام محمد هارون‎ )١( 
: صن ؟ ؛ وعل بن رشيق القيرواق‎ » ١10 وعد الله بن مسل ابن قتية : الشعر والشعراء » طبعة القاهرة‎ 
,. ص "ه- لاه‎ ١ العمدة ») سج‎ 

)١(‏ ابن قتيبة : الشعر والشعراء ص 7 ٠‏ وابن قتيبة يقصد إلى المساواة فى الحكم على الشمر ا + تقد ينيع 
متأخر فى غرض من أغراض الشعر القديمة فيساوى المتقدمين أو يسبقهم » ولكن ابن قتيبة ‏ شأنه فى ذلك شأن 
نقاد العرب - يرى أن عل المتأخر الا قتداء بالمتقدم فى أغراض الشعر العامة وقوالبه ق القصيدة » وله أن يحدد 
بعد ذلك فى اختيار الألفاظ وف الممانى » انظر المرجم السابق ص 7 . 

(م) انظر : عل بن عبد العزيز الحرجاق : الوساطة بين المتذى وخخصومه » طبعة القاهرة 15460 © صن 
بو مو » وكذاابن رشيق : العمدة » الطبعة السايقة ؛ ص مه --وه. 

(4) ابن سلا م الحمحى : طبقات الشعراء ص ٠١8‏ . 

(ه) انظر : مله ابراهيم ؛ تاريخ النقد عند العرب ص 86 -- 8م » والدكتور محمد مندور : النقد 
المنهجى عند العرب ص .1١-- 1١‏ 


١"‏ ل 


وبعد هذه الانجاهات النظرية العامة » علينا أن نفصل القول فى معتل فالاتحاهات 
فى النقد العرلى » مع تقوبمهما تقوعاً حديثاً . 

وعمكن تقسيمها إلى اتجاهدن كبيرين » ما مخص وحدة العمل الأدبى » من حيث 
أجناس الأدب من شعر ونثر » ثم من حيث ترتيب أجزاء القول والأهداف الإنسانية 


ع6 


للادب . 


والاجاه الكبر الآخر نتحدث فيه عن القم الحمالية للوجوه البلاغية » وأزمة 
التجديد فبا » ثم فيا سموه : اللفظ والمعى . 


لصم الثاسهك 
أجناس الأدب 


)0 
أجناس الأدب الشعرية 


لقدامة بن جعفر - المتوق عام ممه فضل-الزيادة فى دراسة أجناس الأدب 
الشعرية » وتبعه كثير من التقاد . 


وهنا يتحدث نقاد الأدب من العرب عن القصيدة وما تتناوله من أغراض . 
وهى مقصورة فى نقدهم على الشعر الغنائى أو الوجدانى » من مد وهجاء ء ورثاء 
وافتخار » وعتاب واستنجاز » ووعيد واعتذار )١(‏ . . ومنهم من يقرر أن أكم دا 
لدى الشعراء مطلباً الملدح والهجاء » والنسيب والمراتى والوصف (؟) . ومنلهم من 
يرجعها إلى أصناف أربعة : المديح والحجاء » والحكة ,اللهو . ثم يتفرع من أكل 
صنف مها فروع له » « فيكون من المديح المرالى والافتخار » والشكر واللطف ىق 
المسألة وغير ذلك مما أشبه ذلك وقارب معناه » ويكون من الحجاء الذم والعتب » 
والاستبطاء والتأنيب » وما أشبه ذلك وجانسه » ويكون من الحكة الأمثال والنز هيد 
والمواعظ » وما شاكل ذلك وكان من نوعه ء ويكون من اللهو الغزل والطرد ء 
وصفة الحمر والمحون وما أشبه ذلك.وقاربه () » ومعلوم أن الفرق كبير بى هذه 
الأجناس المحتلفة من حيث الموقف » والبواعث النفسية » وما يترتب على ذلك من 


)١(‏ ابن رشيق : العمدة » ج؟ ص 1ه » 10( ومن يرجعها جميماً إلى المديح والهجاء متأث, بأرسطو 
فى تقسيمه لاشعر الغناق » انظر هذا الكتاب » ص مغ -45 . 4 

(؟) قدامة ابن جعفر : نقد الشمر » ص وم » ثم يذكر قداعة التشبيه غر نما متقلا ».واضح أن 
هذا خلط فى فهم الأغراض » ويترتب عليه تداخل ف الأقسام ؛ ثم أن الوصف كثيرا ما يذكر تبعا للأغرامى 
الأخرى » ويندر أن يقصد لذاته , 

() الطرد : الصيد ؛ وانظر كتاب نقد التعر المنسوب إلى قدامة بن جعفر ء طبعة القاهرة هوه١‏ » 
مص ١م‏ ء ولا نقصد هنا إلى تحقيق نسبة الكتاب إلى مؤلعه الحقيى » انظر لذلك مقدمة الدكتوى؛ طه حسين 
نفس الطمعة السادقّة ص ١4‏ » ثم مقدمة الد كتور العبادى ؛ ثم انظر أبن رشيق : العمدة وس راص لاه . 
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تخر المعانى ومن طرق الصياغة . فليس الرثاء ‏ مثلا ‏ محرد مدح بصيغة الماضى »)١(‏ 
كالا مكن أن يعد العتب هجاء . 


ولكنا لا نلحظ لدى هؤلاء النقاد شيئاً ذا بال فى تفصيل الفروق النفسية والمواقف 
اغأتلفة بن كل هذه الأجناس . ولهذا فضلنا أن نقصر القول على جنسين من الأجناس 
الأدبية ؛ ثتمثل فبهما مختلف اتجاهات هذا النوع من نقد الأجناسن ٠‏ وهما مخصان 
جزءاً كبيراً من الشعر العربى » كارت حوله الحصومة » واخختلفت فيه منازع الشعراء » 
وتمثلت فيه أهم خختصائص الشعر العربى كله » وهذان وهما : المدح » والغزل . 


حدملا-١‎ 


كان الشاعر فى الحاهلية أرفع منزلة من الحطيب » لحاجتهم إلى الشعر فى تخليد الماثر 
وحناية العشيرة » وتبيبهم لدى شعراء القبائل . فلما تكسبوا بالشعر صارت الحطاية 
فوقة (؟) . وكانت العرب لا تتكسب بالشعر ٠‏ وإنما ينظم أحدهم ما ينظمه شكراً 
على صنيعة لا يستطيع أداء حقها » إعظامها لها (*) ١‏ ولعل خير ما تمثل به لذلك قول 
رجل من بى عبدالله ابن عفان غطفان . وجاور قى طىء وهو خائف ' 


جزى الله خمراً طيباً من عشيرة ومن صاحب تلقاهم كل مجمع 
هم خلطوق بالنفوس » ودافعوا 2 ورالى بركن ذا مناكب مدفع 
وقالوا: تعلم أن مالك إن يصب تفدك» وإن تحبس نذر لكو نشقع (4) 


)١(‏ كا يزعم قدامة » انظر : نقد الشعر سس وه » وفيا ٠‏ م ليس بين المرثية والمدحة فصل إلا أن 
يذكر فى اللفظ ما يدل على أنه طالك ... وهذا ليس يزيد فى المسى ولا ينقص منه » ويردد هذا الكلام ابن 
رشيق : السدة » ب » ص ١١7‏ » ولكنه يلحظ شيئا من الفرق فى الخحالة النفسية بين الموقفين . ودرى 
أن قدامة متأثر بأرسطو فى نظير لهذا المنى » حين يرشد أرسطو الخطباء إلى مواطن المدح بذكر ما ينصح به من 
الصفات » انظر هذا الكتاب ص ١47‏ . 

(؟) ابن رشيق : العمدة . راص .هم -اإه . والحاحظ : البياد و التبيبن » شرح وتحقيق. الأستاذ 
عد اللام هرون » بج ( ص 111 6 ح عا ص #(1. 

(") ابن رشيق : العمدة » ب؟ .ص ؟5*. 


١)أنو‏ العساس محمد بن يزيد الممرد - الكامل » طبعة القاهرة ه78١‏ هس ١‏ ص 7+ . 


ب |الاؤ سا 


حتى جاء النابعة الذبيائى ؛ وقبل انصلة على الشعر » وخضع للنعمان ابن المنذر 
ثم جاء الأعشى فجعل الشعر متجراً يتجر به » وقصد حى ملك العجم » فاستهجن 
شعره » ولكنه أثابه اقتداء تملوك العرب )١(‏ . وسرعان ما أفاض الشعراء فى المدح ء 
حتى صار أوسع ميادين الشعر العربى . و جارام التقاد فى العناية به » على الرغم من 
أن منهم من قرر أن الشعراء فقدوا هذا المديح من قدرهم إلذى كان لهم قبل التكسب 
بشعرهم (1) . وأفقن التقاد فى 1 رشاد الشعراء إلى طرق نيل الحظوة عند ممدوححهم . 
وعنوا كل العناية بنظام القصائد فى المدح » وبالحديث فى معانها » فصارت هذه 
القصائد فى بنانها جامعة لكثر من التقاليد الى سنها الحاهليون فى نظام القصيدة بعامة » 
نم كانت ال التجديد فى أجزائها » ولكنها ظلت محاذى القدم ع حبى فى منهج 
نجديدها . ويمكن إحمال كلامهم فى المديح فى أمرين عامين : 

. صفات المدح والتصرف فها حسب طيقات الممدوحين‎ )١( 

(؟) مطالع القصائد من حيث التقليد والتجديد . 

١-أما‏ صفات المدح : فرجعها قدامة إلى أربعة » هى جماع الفضائل عنده : 
العقل والشجاعة » والعدل والعفة » وعلى الشاعر ألا يتجاوز هذه الصفات النفسية 
إلى ما سواها من الصفات الحسمية » لأنه بسبيل وصف الرجال من حيث هم ناس ء 
لا من طريق ما هم مشتركون فيه مع سائر الحيوان . والعقل - عند قدامة - أصل 
تر جع إليه فضائل مثل المعرفة والحياء والبيان والسياسة والكفاية والصد بالحجة 
والعلم والحم عن سفاهة الحهلة » وما إلها من العفة القناعة وقلة الشره وطهارة الإزار 
وما بحرى محراها » ومن أقسام الشجاعة الحماية والدفاع والأخذ والنكاية فى العدو 
والمهابة والسسر فى المهامة الموحشة وما أشبه ذلك . ومن أقسام العدل السماحة والتوع 
لنائل وإجابة السائل وقرى الأضياف . . وبتركب أصول الفضائل الأربعة تنتج فضائل 
جديدة . فعن تركيب العقل مع الشجاعة محدث الصير على الملمات والوفاء بالإيعاد . 
وحن ثر كيب اتاد الوعد وما أشبه ذلك » وعن تركيب العقل 

(1) الحاحظ : نفس الموضع السابق » وابن رشيق _ : نفس الموصم السابق 

(؟)عبارة الحاحظ : و فلما كثر الشعر والشعراء » واتحذوا الشعر مكه ء ورحلوا إلى الساقة » 


وسسرعوا إلى أعراض الناس » صار الخطيب عندهم فوق الشاعر » و كذلك قال الأول : ٠‏ الشعر أدفى مروءة 
ال يتء وأسرى مروءة الدثىء و : الميان و اليس » ١7‏ ء ص ١4؟.‏ 


ب لالاا سلس 


مع العفة توجد الرغية فى المسألة والاقتصار على أدنى معيشة وما أشبه ذلك » وعن 
:تركيب الشجاعة مع السخاء محدث الإتلاف والإخلاف وما أشبه ذلك » وعن تركيب 
الشجاعة مع العفة يكون إباء المنكر والغيرة على ارم » وعن السخاء مع العفة 
:الإسعاف بالقوت والإيثار على النفس )١(‏ . 


ويضع قدامة من هذا التقسيم مقياساً -مودة المدح . فللشاعر أن ممدح بفضيلة من 
الفضائل الأربعة وما يتفرع عنها » أو مها كلها محتمعة » والبالغ فى التجويد إلى أقصى 
حدوده هو من استوعها . وليس له أن يتجاوز هذه الصفات إلى غيرها من الأوصاف 
الحسمية المحمودة . 


ويقول بن رشيق : « وأكثر ما يعول على الفضائل النفسية الى ذكرها قدامة » 
فإن أضيفٍ إلها فضائل عرضية أو جسمية » كا حمال والأمبة وبسطة الحلق وسعة 
الدنيا وكثرة العشيرة » كان جيداً » إلا أن قدامة قد أى منه وأنكره حملة » وليس 
.ذلك صواباً » وإِنما الواجب عليه أن يقول : إن المدح بالفضائل النفسية أشرف وأصح 
فأما إنكار ما سواها كرة واحدة » فا أظن أحداً يوافقه فيه » أو يساعده عليه (؟) » » 


)١(‏ قدامة بن جعفر : نقد الشعمر » ص وم - 4١‏ » وإنما أثبتنا رأى قدامة فى هذا كاملا » لأن له 
.مضل السبق فى الدعوة إليه بين نقاد المرب » وتأئر به سواء » ثم رددوا قوله فى قصر المدح عل الصفات الئفسية 
.دون الحسمية » وذكروا أمثلته . ونمتقد أن القارىء فى غنى عن أن ننبه إلى تهافت تقسيم قدامة » وتداخل 
الصفات الى ذكرها . وقد تأثر قدامة بأرسطو فى اللطابة فى أصل الفكرة . يقول أرسملو فى نهاية الفصل الخامس 
.من الكتاب الأول من اللطابة : « أما الفضيلة فهى موضوع المدح الأخص به » . ويتحدث أرسطو فى اللطابة 
الا ستدلالية ( لممى اللطابة الا ستدلالية أنظر ص 7ه - 8ه من هذا الكتاب ( عن الصفات الى توافرت ىق 
.شخص كان أهلا الثقة لدى الحمهور » يريد أرسطو بذاك أن يرشد المطيب إلى مواضع الإيحاء بالثقة . كى 
يفيد فى البر هنة على أنه أهل لها » أو أن مدوحة أهل لما . وفى ذاك يقول أرسملو : ٠‏ لتحدث عن الفضيلة 
.والرذيلة » عن الحميل والقبيح » لأنها أهداف من بمدح أو بجو ... والفضيلة -- كا يبدو - هى حاسة البحث 
عن امير والمحافظة عليه » وهى كذلك حاسة تدفم إلى أداء المدسات الخليلة الكثيرة » بكل أنواعها » وى كل 
الحالات . واجزاء الفضيلة هى المدل » والشجاعة » والعفة ء والسخاء » وعلو الحمة » والكرم والحل » 
.والكيامة » والفطنة ... و الكتاب الأول من خطابة أرسطو ١85‏ إلى س "7 دهع »هم مخ وركذا 
كالاب ء)س .)١-١‏ 

(؟) ابن رشيق : العمدة » ب ؟ » ص ه١٠‏ - ويئقل ابن سنان المفاجى نقد الآمدى لقدامة فى قصره 
المدح على الفضائل النفسية ء ثم يقول : « إنه خالف فيه المذاهب كلها عربها واعجميها » لآن الوجه الحميل 
يزيد فى اهيتة ويتيمن به . ويدل عل الحصال المحمودة ٠‏ ( اين سنان المفاجى : سر الفصاحة طيعة القاهرة 
21 ص .ه؟- ؤه١).‏ 


ل "اا م 

وف الأمثلة الى ساقها قدامة نفسه ما يثبت صحة كلام ابن رشيق » إذ يذكر قدامة من 
مختار المدح قول زهير : 

وفهم مقامات حسان وجوههم ‏ وأندية ينتاها القول والقعمل 

فإن جئتهم ألقيت حول بيوتهم محالس قد يشى بأحلامها الحهل 

على مكثر مهم حق من يعنرهم وعند المقلن السماحة والبذل 

فها كان من خير أتوه فإنما توارثه أباء آبائهم قبل 

فقد وصفهم محسن الوجوه » إلى جانب ما اسم لهم من حسن المقال » وتصديق 
القول بالفعل » وكرم الحتد ؛ ورجاحة العقل )١(‏ * : 

وعثل قدامة للمدح المعيب ‏ لوصف الشاعر للمظاهر الحسمية ‏ بقول عبيدالله 
بن قيس الرقيات فى عبد الملك بن مروان : 

يأتلق التاج فوق مفرقة على جبين كأنه الذهب 

فوصفه الشاعر بالباء والزيئنة » فغضب عبدالملك » وقال له : « قد قلت فى 
مصعب بن الربير : 

إئما مصعب شهاب من الله نحلت عن وجهه الظلماء 

فأعطيته المدح يكشف الغم » وجلاء الظلم » وأعطيتى من المدح ما لا فخر 
فيه (؟) ). 

ويعيب قدامة كذلك الاقتصار على المديح بالآباء أو مظاهر اللراء (6) » و عثل 
له بقول أمن بن خزم فى بشر بن مروان . 

, 75 قدامة بن جعفر : نقد الشعر » ص 4# - و كذا أبو هلال السكرى ؛ كتاب الصناعتين ص‎ )١( 

(؟) قدامة أبن سسفر : المرجع السابق ص ٠‏ - ١وو-‏ وكنا أبو هلال : نفس 
المرجم ص 77 - ويقول المرحوم طه ابراهيم ( تاريخ النقد ص م١‏ 184 ) إن البيت لم يقم موقما سنا 
من نفس عبد الملك » لا لأنه عدل فى مدحه عن الفضائل النفسية كا يقول قدامة » بل لأن بين البيتين بونا 
ساشما فى الحمال والقوة والروح » لأن بيت ابن الرقيات فى مصعب أروع وقما وأعل نفسا » وأسس بالنور 
العلوى » وأشد اتصالا بالله الذى حرص الخلفاء على أن بمثلوه فى الأرض » لهذا وحده عتب الملك على الشاعر 
وليس لحل بيته من الفضائل النفسية » فليس فى بيت مصعب ثىء منها على النحو الذى يفهمه قدامة . 


ليغ إمما يعيب قدأمة ومن سار عل ليه الاقتصار على مدح الآباء ؟ بدليل مثال زهير الذى أوردثاه عن 
قدامة قبلا . 


5لا سد 


يا ابن الذوائب والذرى والأرؤس 
وبنيت عند مقام ربك قبة 


فسماؤها ذهب » وأسفل أرضها 


والفرع من مضر العمر فى الأقعس 
حتى انتهيت إلى أبيك العنبسى 
غرست أرومتها أعز الفرس 
خضراء كلل تاجها بالفسفس 
ورق تلأ لأف البهم الحندس )١(‏ 


لأن الشاعر لم يصف غير الآباء » ولم يصف الممدوح بفضيلة فى نفسه . وذكر 
بناءه القبة من الذهب والفضة » وليس هذا بق متخ انا ماريقة المدح أن بجعل 
الممدوح يشرف بآبائه » والآباء تزدإد شرفا به . لأن شرف الوالد بعض ميراث الابن . 


وحقآ لو كان هذا الشرف الطريف والتالد محققاً فى الممدوح » لكان من المعانى 
الى لا يعاب ذكرها » ولكن من نقاد الشعر من مجعلون ذلك قاعدة ٠‏ إعاناً منهم 
بأن العصاى دون العظاى » وجريا على أن الشاعر له أن يزعم ما شاء فى شعره لا يعبأ 
بالحقيقة والموقف )١(‏ » حبى عيب قول ابن جبلة 


وما سودت عجلا ماثر عزمهم ولكن بم سادت على غير ها عجل 


وجرى على منهاجه أبو الطيب فال 


3 بل شرفوا لى وبنفسى فئرت له بجدودى 


فقرر أنه عصابى » يقول الحرجانى : وهذا منه و هجو صريح 3 وقد رأيت. 
من يعتذر له فزعم أنه أراد : ما شرفت فقط بآبائى » أى فى مفاخر غير الأبوة » 
وفى مناقب سوى الحسب » وباب التأويل واسع (”) ؛ . 


)١(‏ العفرنى : الاسد . والعنبس من أمماء الأسد ومعناء الشديد » والعتابس من قريش أولاد أمية بن عبد 
مس الأ كبر » وهم ستة : حرب وأبو حرب » وسفيان وأبو سقياك 6و عجرو و أبو عمرو . والفسفس > 
البيت المصور بالفسيفساء » وهى ألوان تؤلف من الدرز » فتوضم فى الميطان كأنها نقش مصور . ( قدامة 
جعفر : نقد الشعر » ص (١8 - ١1١‏ - و كذا أبو هلال العسكرى . كتاب الصناعتين ص09 - 74 ) . 

() سنتحدث فى هذا ونضرب أمثلة عليه حين نبين الأهداف الإنسانية للأدب على حسب التقد العرلي ء 
فى الفصل الثالث من هذا الباب » وأنظر كذلك ص ١54‏ - 110 من هذا الكتاب 

(0) عبد العزيز الحرجانى : الوساطة بين المتدى وخصومة ص مم7 - 784 » قارنه بما يقوله أبو هلال 
ف الصتاءعين ص 78 . 


ا ه976١‏ له 

على أن المدائح تختلف على حسب الممدوحين فى الارتفاع والاتضاع والتبدى 
والتحضر » فنهم الملوكه.ؤالوزراء والكتاب وقادة الحيش ؛ « فإذا كان الممدوح 
ملكا لم يبال الشاعر كيف قال فيه ولا كيف أطنب » ويجود المديح حينئذ كلما أغرق 
الشاعر فى أوصاف الفضيلة وأتى مخواصها )١(‏ » » وق هذا الإغراق لا يلحظ الشاعر 
صفات ممدوحة فى ذاته » وإنما يراعى الإغراب فى صفات الككال » وهو سمونه(؟) 
شرف المعنى فى عمود الشعر . ومثال المديح المقتصد غير المغالى قول نصيب قى مدح 
سلبان بن عبد الملك : 


أقول لركب صادرين لقيتهم تفاذات أوشال ومولاك قارب 
قفوا خمرونى عن سليان » إنى لمعروفة من آل ودان طالب 
فعاجوا فأثنوا بالذى أنت أهله2 ولو سكتوا أثنت عليك ال حقائب 
هو البدر والناس الكواكب حوله 2 وهليشبه البدر المنيرالكواكب(”) 


'م يصير النقد تلقيناً لوسائل اللخطوة لدى الملوك والكبراء » وطريقا لنيل صلاهم 
مما لا صلة له بالشعر وتقدم فنه بعامة . فعلى الشاعر أن يتجنب التقصير ويتحاثى 
مع ذلك التطويل » لأن للملك سآمة وضجرا » ربما عاب من أجلها ما لا يعاب » 
وحرم من لا يريد حرمانه » وكذلك يحب ألا بمدح الملك ببعض ما يتجه فى غيره من 
الرؤساء وإن كان فضيلة . وذلك مثل قول البحترى دح المعبز بالله . 


لا العدل بردعه ولا ال تعنيف ‏ عن كرم يصذدهة 


. 48 ابن رشيق : الممدة ج ؟ » ص م١١ وقدامة : نقد ألشعر » ص‎ )١( 

. من هذا الكتاب‎ ١17 انظر ص‎ )١( 

(م) صادرين : قافلين وعائدين » وفى نقد الشمر لقدامة : قافلين . قفا ؛ وراء. أو شال جيع وشل » 
وهر الماء القليل . مولاك : عبدك » يريد به نفسه ؛ قارب : طالب الماء ليلا . ودان : موضع بين مكة 
والمايئة » قريب من الححفة , ( وأبو العباس محمد بن يزيد المبرد : الكامل » ج ١‏ صن 2-1١5 -(١9‏ 
و الحاحظ : البيان التبيين » ب ١‏ ص عم » وقدامة بن جعفر : نقد الغمر » ص 46) . 


داككل/اا ل 


فإنه مما أنكر عليه : إذ من ذا يعنف الخليفة على الكرم أو يصده ؟ !| ! هذا 
بالحجاء أولى منه بالمدح )١(‏ 1 1 ! 

وعابوا على الأحوص قوله 

وأراك تفعل ما تقول » وبعضهم مذق اللسان » يقول ها لا يفعل 

فقالوا : إن الملوك لا تمدح مما يلزمها فعله كا تمدح العامة (؟) » كأنما لا يلزمهم 
الوفاء بما يقطعون من عهد على أنفسهم ! ! ! وهكذا ينصح الشعراء أن يكون مدحهم 
إغرانا ق: الفصيل ؤإمنانا فى الإبداع. .والأغراات 0 

ويأمر لليحموم كل عشية 2 بقت وتعليق » فقد كان يسنق(4) 

لأنه يقول فى هذا البيت : ( إنه بأمر لفرسه كل عشية بقت وتعليق » وهذا 
مما لا بمدح به الملوك (0) » . ورا أراد الشاعر أن يصف أمراً واقعاً من ممدوحه . 


)١(‏ ابن رشيق : العمدة » ج ؟ » ص م..؟ ‏ غ١٠‏ ؛ عل أن المعهود فى الشعر العرف منذ الحاهلية 
أن يتعرضص الكري الوم العاذلات من أهله له على كرمه . يقول شاعر قدم : 


ولاممة هبت بليل تلومى ؛ وم ينسرف قبل ذلك علول 
تقول : اتعد لايدعك الناس مملقا وتزرى من - ياابن الكرام - تعول 
فقلت : أبت نفس على كريمسة وطارق ليل غير ذلك يقول 


( أبو عل القالى : الأمالى ء طبعة دار الكتب المصرية » ج ١‏ ص 7”8) . 
وصاحب العمدة نفسه يروى هذه الأبيات لزهير بن أب سلمى : 


أخو ثقة لا يبلك الحمر ماله ولكنه قد يبلك المال ثائله 
غدوت عليه غحدوة ©» فوجدته قمودا لديه بالمر م عواذله 
يفديتنه طور! » وطلورا يلمته وأيا » فما يدرين أين ماتله 
فأعرضن مله عن كريم مرزاء عزوم عل الأمر الذى هو فاعله 


( ابن رشيق : المراجم السايق ص ١1١8‏ - وانظر أمثلة أخرى ف أب تمام حبيب ابن أوس الطاقٌ ؛ ديوانه 
الحماسة طيعة القاهرة ١7٠68‏ هج ١‏ ص 5لا( لالا؟ ؛ ه88 -585). 

(؟) نفس المر جم السابق لابن رشيق ص 4 ٠١‏ . 

(0) المرجع الابق ص ٠١4‏ » وكذا أبو القاسم الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة بين أي تمام 
والبحترى » القاهرة 91414 ١‏ صن ه٠4‏ . 

(4) يعى باليحموم فرس الملك » وستق كفرح » بشم وأتخم » فالسنق للحيوان كالتخمة للإثسان . وق 
رواية : فقد كاد يسبق . 

(0) أبو هلال المسكرى : ككتاب الصتاعتين ص 08 . 


لالا١‏ ب 


وهو أنه كان يعطف على الحيوان » ويرعاه » وتلك - ولاشك صفة محمودة » 
تم عن عظمة خلقية فى رعاية ذلك الملك للا قد محقره غيره عادة ممن عرت قلوهم من 
الرحمة ‏ إذ من شأن من لا تفوته العناية با/ لأمر الصغير » ألا مبمل فى السهر على الرعية 
من الناس » على أن للفرس مكانة هامة لدى الفارس » ولكن هؤلاء النقاد يعيبون 
مثل قول الأعثى فى ذلك البيت . ويقولون : وإنما تمدح الملوك عثل قول الشاعر : 

له همم لا منتهى لكبارها ‏ وهته الصغرى أجل من الدهر 

له راحة ء لو أن معشار جودها2 علىالرء كان اليرأندىمنالبحر(١)‏ 


وقد كرهوا أن تمدح الملوك مثل قول الشاعر : 


ليس فيما بدا لنا منك عيب عابه الناس غير أنك فان 
أنت نعم ال مناع لو كنت تببى 2 غير ألا بقاء الإنسان 


لأن ذكر الموت ينغض عل الملوك لذاتهم ! ! (؟) » وإذا أراد الشاعر أن يأق 
مثل هذا المعنى فعليه أن يسلك سبيل أشجع السلمى فى قوله : 

لقد أسبى صلاح ألى على لأهل الأرض كلهم صلاحاً 

إذا ما الموت أخطأه فلسنا نبالى الموت حيث غدا وراحا”) 

أما إذا قصد الشاعر عمدحه سوى الملوك » فعليه ألا يتجاوز ما هو من صفات 
ممدوحة على حسب مكانته . فلا ينيغى أن يوصف الكاتب بالشجاعة » ولا القاضى 
بالحمية » إلا أن تقوم قرينة تترر سياق مثل هذا الوصف » فيمدح الوزير والكاتب 
مما يناسب حسن الروية وشدة الحزم » وجودة النظر وسرعة الخاطر » وممدح القائد 
بالبأس والنجدة والبسالة » وللشاعر أن يضيف إلى ذلك الحود والسماحة » لآن السخاء 
فى أكثر الأمور ملازم للشجاعة كا يقول أبو تمام . 


فى دهره شطران فها ينوبه فى بأسه شطر وى جوده شطر(4) 


(1) نفس المرجم السابق » نفس الموضع . 

(0) ابن رشيق : العمدة » ج 5 ص ه١٠3.‏ 

(م) أبو هلال العسكرى : كتاب الصناعتين ص 1١١‏ . 

(4) ابن رشيق : نفس المرجم ص ٠١8 - ٠١٠‏ وقدامة بن جعفر : نقد الشعر صن ١9١-1٠١‏ : 


لاا ب 


وقلما عدح سوى هؤلاء الذين أتينا على ذكرهم » فإن دعت الشاعر ضرورة 
من دونهم » مدح كل إنسان بفضائله فى صناعته ومعرفة طرقها . و ممدح أهل البدو 
بما اصطلحوا عليه من فضائلهم الكرم والعفة وحماية الحار . ويرى قدامة أن الصعاليك 
والمتلصصة لم فضائلهم الى بمدحون مها » من الإقدام والفتك والتشمير والحد والحود.. 
وقلة الاكتراث مما يلم مهم من خخطوات ٠ )١(‏ كا قال تأبط شرا بمدح صيخر بن مالك 
ف أبيات منها 

وإفى للمهد من ثنالى فقاصد 2 بهلابن عم الصدق صخر بن مالك 

لطيف الحوايا » يقسم الزاد بينه سواء وبين الذئب قسم المشارك 

إذا خاط عينيه كرىالنوم لم يزلك له كالىء من قلب شيحان فاتك (؟) 


وهكذا جارى النقاد تقاليد الشعراء فى المدح » وسايروا أعراضهم منه فى التزلف 
أو القربى لدى الكبراء . وعلى الرغم من أن قدامة سبقهم إلى اقتباس فكرة 5 أرسطو 
فى المدح بالفضائل النفسية » فإنه تهافت فى أقسامها . ولم مخرج منها بطائل يعتد به » 
وه ا 0 » فكان للفتاك والمتلصصة فضائلهم الخاصة 

. أما أثر هذه المدائح ٠»‏ وقيمتها الاجمّاعية والخلقية » فتتحدث عنه فى أهداف 
او ل ل . وعلينا أن تحمل القول فى مدى ما كان من تحديد لمطلع 
القصيدة فى المدح » ا نظمها الشعراء ى مختلف عصور العربية قبل العصر الحديث » 
وما تابعهم نقاد العرب فيه ِ 


القدم من الشعراء والتقاد 0 


» قدامة بن جعمر » نفس المرجع ص .5 - مه وبه أمثلة لذلك » أنظر أيضا ابن رشيق : العمدة‎ )١( 
.٠١86 اج ؟ ص‎ 

(1) ابن عم المدق كقوهم أخو الصدق » يريدون به المدح . والكرى : النوم الحفيف الشيطان : الحازم 
الماك الذى يفاجىء غيره بمكروء . والأبيات كاملة فى قدامة : المرجم السابق » و كذا فى أ تمام حبيب 
بن أوس ‏ : ديوان الحماسة » الطبعة السابق ذكرها » ج ١‏ ص 96-1 . 

فو انغار الفصسل الرابع من هذا الاب . 


ب 4ل! لا 


لا مبجمون على أغراضهم »؛ بل بمهدون لا . وكانت غالبيهم تبدأ بالوقوف )١(‏ 
على الديار » كما يظهر هذا جلياً مع مطلع قصائد المعلقات » فكان الشماعر الحاهلى ‏ 
لأنه من قوم ألفوا الرحلات والأسفار والانتقال من دار إلى دار - يتخيل أنه - فى 
رحلته إلى الممدوح أو غيره ‏ رأى رسوم منازل الأجناب بعد نتزوحهم عنها » فتهيج 
أفواقه » وتير أطلافا بايا ذكرى الحب فى نقسه » فيقض على الآثار باكيا ومسلما 
ومسائلا » ثم يصف ما حظى به فى عهد الصبا والشباب من لحو ومتاع » ثم ينتهى 
من هذا النسيب إلى غرضه من مدح أو فخر أو غيرهما . وقد التزم المهيد للمديح ‏ 
أو كاد عند شعراء الحاهلية » فكانوا فى وقوفهم على الديار يصفون الطول » 
ويصفون الرحيل ٠‏ ويتشوقون بلمح الروق © ومر الُسم ؛ ولا يعدون فى وصطه 
النساء إذا تغزلوا ونسبوا » كا كان يذكر الشاعر منهم ما قطع من مفاوز وما أجهد 
من ركاتية + وما تم من هوك اليل وضهره . وأكتروا من ذكر الإبل ووصفها . 
لأنها دواهم الصبورة على السر » ولقلة سواها لد-هم . ولم يكن أحدهم يرضى بالكذب 
شقن و جد الس فار ريف ا إقرل لفق ملكا يطل 
إلى قيصر ملك الروم » وصف خيل الريد » ولم يصف الإبل » فقَال : 
إذا قلت روحنا أرن فرائق على جلعد واهى الأباجل أبيرا 
على كل مقصوص الذنالى معاود2 بريد السرى بالليل من خيل بربرأ 
إذا زعته من جانبيه كليهما ‏ مثى الحيدنى فى دفه ثم قرفرا 
أقب كسرحان الغضا متمطر ترى الماء من أعطافه قد محدرا(؟) 


)١(‏ على أن من هؤلاه الشعراء من كان يبدأ بالنسيب أو بوصف الحمر ومثال البدء بوصف الكمر مطلم 
معلقة عمرو بن كلثوم : 
ألا هبى بسحتك قاصيحيئا ولا تبقى حور الأندرينا 
مشعشعة 2 كأن الحص< فها إذا ما الماء شخالطها سينا 
(؟) روحنا : أرحنا من عناء السير . أرن فرائق : صاح » والفرانق : المقدم من رسل البريد الذى 
بهدى إلى الطريق . الحلعد . القرى الغليظ » واهى الأباجل : ممدود عروق الأ كحل . مقصوص الذثالى : 
محذوف الذيل » وكانت العادة ععدهم أن تحذن أذناب خيل البريد ليكون ذلك علامة لها . معاود : معتاد 
السير . بريد السرى : رسول اليل » والسرى لا يكون إلا ليلا . بربر : قبيلة كانت معروفة بالةيام على 
خيل البريد . زعته : ضر بته بنجامه . الهيدبي : صرب من المثى السريع دقل يه 1330 :افص ارأسة. 
أقب : ضامر . السر حان : الائب . الغضا : شحر تأوى إليه الوحوش . متمطر : سابق . أعطافه : نواحيه . 
الماء : العرق ( أنظر شرح ديوان إدرىء القيس للسندوى ص «*”7 - 7/4 على خلا ف فى ترتيب الآبيات - 


وابن رشيق ؛ العمدة جر ا ص ١1ه18--65١1).‏ 


ءم1ا سد 


ولكن لأن أكر شعراء الحاهلية كانوا يبدءون مدانحهم بالوقوف على الديار » 
أصبح هذا تقليداً » يعاب الحروج عليه من أنصار القديم : ٠‏ وليس لتأخر من الشعراء 
أن مخرج عن مذهب المتقدمين فى هذه الأقسام » فيقط على مزل عامر » ويبكى 
عند مشيد البنيان » لأن المتقدمين وقفوا على المأزل الدائر والرمم المعاى » أو يرحل 
على حمار أو بغل » .فيصفهما لأن المتقدمين رحلوا على الناقة والبععر » أو يرد على 
المياه العذبة الحوارى » لآن المتقدمن وردوا الأواجز الطوابى » أو يقطع إلى الممدوح 
منابت الرجس والورد والاس » لأن المتقدمين جرؤا على قطع منابت الشيخ والحنوة 
والعرار )١(‏ » . 

م كان على رآس المحدئن الاق رين صل هذا التقليد القدم أبو نواس ء 
ولكن كان نمجديده محدودآ, فقد دعا إلى استبدال وصف ال حمر بالبكاء على الأطلال » 
فيقول فى دعوته تلك . : 

صفة الطلول بلاغة القدم فاجعل صفاتك لابنه الكرم 

لا نمخدعن عن الى جعلت١‏ سقم الصحيح وصحة السقم 

وإذا وصفت الى ء متيعاً لم نمل من خطأ ومن وهم(5) 

وقد اتبع أبا نواس فى دعوته هذه بعض من عاصروه أو أتوا بعده » فنهم المتنى 
فى بعض قصائده » إذ ينكر النسيب فى إبتداءات الملدح : 

إذا كان مدح فلنسيب المقدم أكل فصيح قال شعراآ متم ؟ 

وقد بدأ المتنى بعض قصائده بوصف الحيل بدل الأبل » كقصيدته الى يذكر 
فها قدومه إلى مصر على خوف من سيف الدولة : 

ويوم كليل العاشقين كنته ‏ أراقب فيه الشمس أيان تغرب 


وعيى إلى أذى أغر كأنه من اليل باق بين عينيه كوكب 
شققت به الظلماء ١‏ أدنى عنانه فيطمى : وأرخيه مراراً فيلعب 





: أبومحمدء بد الله بن ملم بن قتيبة : الشعر والشعراء . طبعة القاهرة  1708 هء ص “ا‎ )١( 
ابن رشيق : العمدة» شع اا من مه )2 سج لا صن .ماد وو|!‎ )؟١‎ 


- (8١ 


وأصرع أى الوحش قفييه به وأنزل عنه مثله 'حين أركب 
وما اليل إلا كالصديق قليلة 2 وإنكثرت فى عبزمن لايحرب(١)‏ 


ومن هؤلاء من كان يذكر رحلته على قدمه (1) . ومنهم من يستبدل بالناقة 
السفينة ووصفها » كا فعل البحترى (7) . 


وقد لحظ بعض التأخرين أن لا ضرورة لهذا كله » إلا ما كان حقيقة يصفها 
الشاعر أمام الممدوح . فالواجب تجنب التقليد فيه » 9 لا سها إذا كان المادح من سكان 
بلد الممدوح » يراه فى أكثر أوقاته » » فا أقبح ذكر الناقة والفلاة حينئذ (4) . وكات , 
هذا إيذاناً بالقضاء على مقدمة القصيدة التقليدية فى المدح فى العصر الحديث لتكافها 
أو اصطناعها » وعحانبتها الحقيقة » بل إن جنس المدبيح نفسه كاد بموت فى هذا العصر : 
وقد تجات بوادر ذلك فما قرره من تصدوا لنقده منذ القدم » من أنه يجا الحفيقة » 
وينال من مكانة الشاعر كا سبق أن أننا إلى ذلك (ه) » وكا سنشرح حين نتكلم فى 
القم الإنسانية للأدب فيا بعد . 


وعلى قدر شطط المتكسبين بالشعر بمجانبتهم الحقيقة » طلبا لنيل الصلات والزلى » 
كان صدق من صوروا لنا الحياة العاطفية فى محتلف صورها » حين لبض الغزل 
أدبياً مستقلا » انعكست فيه الحواطر النفسية والفلسفية وقد حفل ما النقد متنوعاً 
فى مختلف الانجاهات » ونوجز فيه القول الآن كل الإيجاز . 





. 1١١ عل بن عبد المزيز الحر جانى : الوساطة بين المتنى وخد ومه ص‎ )١( 
. 1٠١8 (؟) فى بع ابتداءات ق مدائح أفى نواس وأن الطيب » المرجع السابق صن‎ 
» 141 أبو القامم الحسن بن يشر الآمدى : الموازئة بين أبى تمام والبحتري ,» مخطوطة » لوحة‎ )( 
: "١4 راجع الدكتور محمد مندور - النقد النهجى عند العر ب صن‎ 
.٠١4- 19# ابن رشيق : العمدة؛ جا ص‎ )4( 
. من هذا الكتاب‎ ١8١ (ه) أنظر ص‎ 


ب مآ سا 


؟-السزل 

أكثر ما ب لنا من الغزل الحاهلى كان مقدمة لقصائد المديح » وقلما استقل هذا 
الغزل بقصائد على حدة فى العصر الماهى وعصر صدر الإسلام » ومئذ العصر الأموى 
أصبح الغزل جنسا أدبي مستقلا » وتنوعت فنون القول فيه » متأثرة بالبينة الاجماعية 
وما كان لها من صدى ق الحياة العاطفية . وإلى جانب القصائد المقصورة على هذا 
الحنس الأدى » ظل المديح يفتتح كذلك بالنسيب على ما جرت به العادة منذ الحاهلية » 
مع اختلاف فى المعانى البى صورت بها العاطفة فى العهدين . وهو اختلاف يسير 
سبق أن أشرنا إليه )١(‏ . 2 


وظل كثير من نقاد العرب لا يفرقون - فيا سوقون من اعتبارات عامة ‏ بين 
الغزل أو النسيب فى مفجتس قصائد المدح » وبن القصائد المستقلة بالتعبير عن عاطفة 
الحب (5) 6. 


. من هذا الكتاب‎ ١075 أنظر ص‎ )1١( 

)١(‏ فبعد أن يذكروا ما يحب عل المتغزل مراعاته بعامة ينصحون له مثلا أن يصل غزله بما بمده من مدح 
يحيث يكون مزوجا.به » ويذكرون كذلك أن من الواجب ألا يطول الفزل ويقصر المدح » كالشاطر الذى 
أق نصر بن سيار بقصيدة فبا مائة بيت نسبياً » وعشرة أبيات مدحا » فماب ذلك عليه نصر » وقال له : إن 
أردت مدى فاقتصد ق النسيب » فندا وأنشد : 

فقال نصر : لا هذا ولا ذاك ء ولكث بين الأمرين . ( أبن رشيق : العمدة ب ٠١‏ ص 9ه ( . ومثل 
هذا أيضا ما يذكره الآمدى فى معالمته النسيب جزءا من قصائد المدييم » ( الحسن ابن يشر الآمدى ؛ الموازنة 
بين أب نمام والبحترى . الحزء الخطوط » لوحة ١4٠‏ » على حسب ما ذكره الدكتور محمد مندور فى النقد 
المنهجى ع صن 7.١8‏ ) و كذلك يبمثل صاحب الزهرة نفسه ‏ وهو شير من أرخ للحياة العاطفية والحب الصادق 
فى عصره - بأمثلة من مقدمات قصائد المدح فى وصف العاطفة الصادقة » كالآبيات الى ذكرها لليحترى من 
قصيدته الى مطلعها : 

ذاك وادى الأراك فاحبس قليلا مقصرا من صباببه أو مطيلا 

وهي من قصيدته الى بمدح بها محمد بن على بن عيسى القمى . ( أنظار محمد من أن سلمان الأصمهاى : الزهرة 
طبعة ببروت ١+9‏ ص 5١4‏ وقارا بديوان الحترى طبعة القاهرة 1911١‏ ع ص 1١١-8١١‏ »© وفيه 
.فيه أمثلة أخرى كثيرة متفوقة ) . 


- 1١ماث‎ 


وحى التقاد )١(‏ الذين مثلوا بأشعار الغزلين العذريين لا ساقوا من اعتبارات » 
قد اعتدوا فى الغزل مما يتم به الغرض : « وهو ما كثرت فيه الأدلة على البالك ى 
الصبابة » وتظاهرت فيه الشواهد على إفراط الوجد واللوعة وما كان فيه من التصالبى 
والرقة أكثر مما يكون من اللحشن والحلادة » ومن الحشوع والذلق أكثر مما يكون 
فيه من الإباء والعزة » وأن يكون حماع الأمر فيه ما ضاد التحافظ والعزعة » ووافق 
الانحلال والرخاوة (؟) » . وهذه كلا صفات غير مقصورة على العذرين من الغزلين » 
بل عامة عند القزلين منذ الحاهلية . فكانت المرأة مطلوية » والشاعر خخاضعاً لسلطان 
حبا : راغباً متماوت فى وصاها . كانوا يعدون ذلك دليل كرم الطبع عند العرب 
وغيزمم عل ارم + 


وحقاً كانت البيئة العربية ذات أثر فى إحلال المرأة العربية هذه المكانة منذ 
العصر الحاهى » إذ البيئة ‏ ما حفلت به من حمال رتيب » وبا دفعت إليه من شظف 
العيش وجهده؛ وبما استلزمته من تعاون قبلى خلقت من العرب فارساً يعتد بالبطولة 
والوفاء » وحماية الحار » والشهامة والنجدة » والاعتداد بالنفس . ومن شم فارس 
هذا ان ايكون هادق الناطقة قحسة 2 يرى فى خضوعه لحميبته وفى المخاطرة 
ف سبيلها وحمايتها مظهراً من مظاهر رجولته » لا ضعف فيه ولا خور » وكان طبيعياً 
أن تشغل المرأة فراغ ذلك امجتمع البدوى الذى تعوزه كثير من المتع وألوان الفنون 
الى تألفها امحتمعات المتحضرة . ولهذا كانت المرأة محور حديئهم ومتجه أفكارهم © 
وف هذا يقول ستاندال : « إنما يبحث عن الحب الحق ووطنه الأصيل نحت خيام 
البدوى الدكناء » فجمال الإقلم والشعور بالعزلة » قد ولدا هناك يما يولدان ق 
أى مكان آخحر ‏ أسمى عواطف القلب الإنسانى » أعنى تلك العاطفة الى نحتاج ‏ 
كى تشعر صاحبا بالسعادة ‏ إلى أن يوحى بها إلى الآخرين » بنفس الدرجة الى يشعر 
مها صاحبها ولف دز اننأف اقرف صورة ف :فلب الرجل يكن يدامق أن 


. مثل قدامة وصاحب الصناعتين‎ )١( 
؛ وأبو‎ ١٠١١ - 1١١٠١ قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص “0 ؛ وابن رشيق : العمدة سج 8 ص‎ )١( 
هلال العمسكرى - كتاب الصناعتين صن 1 --8هة.‎ 


18# ل 


تستقر المساواة ‏ ها أمكن لا أن تستقر - بين الحهب وحبيبته )١1(‏ » . وق أدب الفروسة 
هذا تجد ابأس والحلد والمثابرة والحمية » متجاورة مع الدماثة والرقة واللحضوع 
والذلة لسلطان العاطفة . والحانيان لا يتناقضان فى نفس الفارس » ولكن يتكاملان . 
وهذا هو الأعم الأغلى فى روح الفروسة فى الآداب العالمية (؟) . وأصدق مثل لذلك 
فى الآدب الغربى قول جعفر بن علبة الحارثى : 


هواى مع الركب المانن مصعد ‏ جنيب » وجمانى بمكة موثق (") 


عجبت لسراها » وأق تخلصت 
ألمت فحيت » ثم قامت فودعت 
فلا تحسبى ألى منخشعت | بعدم 
ولا أن نفبى يزدهها وعيدم 
ولكن عرتى من هواك ضمسانة 


إلى » وباب السجن دونى مغلق (4) 
فلما تولت كادت النفس تزهق (5) 
لشىء » ولا أنفى من الموت أفرق(5) 
ولا أننى بالمشىفى القيد أخرق (7) 
كا كنت ألى منك إذ أنا مطلق (8) 


فنى هذه الأبيات نرى روح الشاعر العربى فى شطرءها » فإلى جلده واسهاننه بالقيد 
واستخفافه باغخاطر » تتجلى الصبابة وأثر الوجد والحضوع التام لمن بجحب . وهذا ماظهر 
منذ العصر الجاهل » وتفسره لنا البيئة العربية طبيعة وجتمعاً . وقد فطن له النقاد الذين 


(1) أنظر : ,211 ,م ,1938 ,قعوط بكتامسدنة 26 : لمطلدعع 

20( أنفار : م1:00 غ6 “تلامتمة[ : العسععنده5 106 ولدع[1 
: ,250 .م ,1939 85215 

() المانون : المنسويون إلى المن . المصعد : البعد » من الاصماد أى الأبعاد . وجنيب : محجنوبه 


مستتيع . امئان : البدن . الموثق : المقيد . 

(4) مسراها : مسرى شيالها » أنزله منْز لها ليصبح له التعجب . 

(5) ألمت : زارت »ء من الألمام بممنى الزيارة . حيث سلمت . زهوق النفس : ذهابها . 

(1) تخشعت : تكلفت اللشوع . أفرق : أخاف . 

(7) يزدهها : يستخفها . الوعيد : اللبديد . وعيد م أى الأعداء » التفات » وموقع حسنه هنا أن له 
دلالة على توزع النفس » وبلبلة الخاطر » و لذا يكثر الالتغات فى مواقف الغزل والنسيب . ويروى : وعيدهم 
الأخرق : القليل الرئق يالثىء . 

(8) الغمانة : الرمانة . يقول : عرافى بسبب هواك وأعياء عن البوضص ٠‏ كا يفل الشيخ الزمن عند 
القيام » وم يكن ذلك ناشئا عن القيد » بل تهو شبيه بالذى كنت أل منك وأنا مطلق . ( أبو نمام حبيب بن, 
أو س الطانٌ ديوان الحماسة » الطبعة السابق ذكرها » ب ١‏ 2 ص «٠‏ --7ا. 


ب 86ؤاوسه 


ذكرنا أقوالهم فما سبق » وإن لم يستطعيوا أن يعللوا له تعليلا وافياً صحيحا . وقد تجلت 
الحياة العاطفية فى الأدب العرنى فى ثلاثة مظاهر » نستعرضها فى إنجاز » مبيئن موقف 
النقاد منها : 


» فالغزل اللاهى ظهر منذ العصر الحاهلى » وكان طابعه العام طلب الأتعة‎ ١ 
ومرضاة الشباب » والظفر بلذات الحياة فى عهد الصبا . و كثيرا ما كانوا 0 هذه‎ 
الفترة الطيبة من العمر فى مبدأ قصائدهم » يقدمون بها للغرض الأصلى من اتعنةء‎ 
وهر اير ب بوي اليم الرجك » ونا كوا كار تون من ها اه‎ 
: بكلمة و دع ذا » وما يرإدفها » كما يقول امرؤ القيس » مثلا‎ 


فدع ذا » وسل الهم عنها محسرة ‏ ذمول إذا صام البار وهجرا )١(‏ 


وكانوا لا ينكرون أن يستجيب المرء إلى داعى الصبا فى عهد الشباب » حى إذا 
ولى ذلك العهد » أرعوى الشاعر عن الباطل » كا يقول دريد بن الصمة فى رثاء أخيه : 


صبا ما صبا حتى علا الشيب رأسه فلما علاه قال للباطل أبعد )١(‏ 


وعلى الرغم من أن الطابع العام كان طلب اللهو والمتاع » قد كان العربى مع ذلك 
0 ؛ لأدروطار كك قا يت اي ان ارو ل اران 


وإن شفائى عيرة مهراقة فهل عند رسم دارس من معول (”) 


وقد حفل النقاد بإيراد مظاهر الوجد والصبابة » وبقايا ذكراها فى النشس » 
والوقوف على آثارها فى رسوم ديار الحبيب وفطنوا لدقائق المعانى فى الوقوف على 


(1) شرج ديوان امرىء القيس »© طبعة القاهرة سنة م6١‏ هص بام - ومثال آخر لزهير بن أبى 
سلمى ينتقل فيه الغزال إلى المدج : 1 
دع ذا » وعد القول فى هرم خير البداة وسيد الحفر 
( شرح ديوان زهير » طبعة دار الكتب المصرية سنة 4 1914 ص 88 ) . 
(؟) أبو مام الطائى : ديوان الحماسة . نفس الطبمة السابقة » ج ١‏ صن "4٠‏ , 
() شرح المعلقات تبر يزى ص 4 » من معلقة أمرىء القيس . 


م 


الديار » والتسللم علها » وذكر تعفية الدهور والأزمان والرياح لها وسؤاللها واستعجامهاء 
م ما نخلف الطاعنين فى الديار من الوحش » والدعاء لها بالسقيا » وذكر الأنفاس 
والحرة ق والزفرات. » وزوال الصير والتجلد )١(‏ . وهى معان أفاض فبا الجاهليون 
ومن تابعهم » جما ينم عن مكانة هذه العاطفة فى نفس العربى ‏ وأثر الاعتداد بالعاطفة - 
على نحو ما شرحنا ظاهر عند هؤلاء » على الرغم من نشدانهم المتعة واللهو . 


فامرؤ القيس مثلا مخضع لسلطان حبه فى مخاطبته لإحدى من تعلق مبن من النساء . 
أفاطم مهلا بعض هذا التدلل وإن كنت قد أزمعت صرى فأحمل 
أغرك مبى أن حبك قاتل وأنك مهما تأمرى القلب يفعل (؟) 


وكثيراً ما يتجاور فى شعر امرىء القيس ما يدل على الشوق والصبابة » وما يبين 
عن نشدان المئعة وإرضاء الموى » كقو له : 


تنورتها من أذرعات ٠‏ وأهلها بيئرب ء أدنى دارها نظر عال 
نظرت إلها والنجوم كأنما مصابيح رهبان تشب لتفال 
فقالت : سباك الله » إنك فاضحى آلبنت ترعة" انان والناسن العواك + 
فقلت : بمين الله أبرح قاعداً ولو قطعوا رأس لديك أوصالى 
فلما تنازعنا اللحديث وأسمحت مصرت بغصن ذى شماريخ ميال 
فصرنا إلى المسبى » ورق كلامنا ورضت » فذلت صعبة أى إذلال 
سموت ٠‏ إلها بعد ما نام أهلها معو حباب الماء حالا على حال (#) 


(1) أنظر مثلا : أبو القامم الحسن بن بشر الآمدى : الموازئة ... ص 0م إلى آخر ابلزء المملبوع 
ثم امخطوط لوحة 6م8١‏ لح لل ا ل كر ل ا 0 

(؟) شرح المعلقات "١‏ لاص 7لء 

(6) تنورتها : نذ' ات إلى نارها » وإأما أراد بقلبه لا بعيئه . أذرعات : بلد بالشام . يثرب : المديئة . 
تشب لقفال : توقد للعائدين . سباك الله : أبعدك ورماك بالاغتراب » أو سلط عليك من يسبيك » والمعرورف 
لالد كر الا ادي للنساء الواليضات . أصمحث اكه مرك لسري 


ابرىء القزيل + بة السابقة) : 


لاطا مس 


« أما البيت الأول فهو نباية لا تنهيأ مجاوزتها » بل لا تتمكن مقاربتها » لأنه ذكر 
نخيل نارها من المدينة » وهو بالشام » فساقه الشوق إلها من أجل ذلك .. فله فضل 
الطاعة لاشتياقه » وانقياده معه إلى إلفه الذى شاقه » غير أنه عقب ذلك ما عنى على 
حسئه » ومحا موضع الفخر له يه )١(‏ » . 

وقد استمر هذا النوع من الغزل قى عهد ببى مية ”» حين ظل الحجاز فى عزلته 
السياسية » وانصرف هم بعض الشباب من الممرفين إلى هؤلاء اللهو والاستجابة لداعى 
00 . ولكن روح الفروسة كانت قد ضعفت عن ذى قبل » وكان من أثر ذلك 

أن طغى انون والاستهتار . فانجه الشعراء إلى وصف هذا المحون » مما نال من مكانة 
المرأة فى أديهم » على أنهم لم يتجاوزوا الواقع فيا وصفوا ظ ولكن ظل من سواهم من 
الأدباء ينظر إلى هؤلاء فى مجونهم نظرة إلى الحارجين على ماجرت به عادة العرب 
الخالفين لما تقضى به تقاليد بيشهم وخلقهم » فحن قال ابن ألى ربيعة : 


بينسا ينعتنى أبص ر ننى دون قيد الميل يعدو فق الأغبير 
قالت الكرى “تسرف الفى ؟ قالت الوسطى : نعم . هذا عمر 
قالت الصغرى » وقككت تيمبا قد عرفناه »ء وهل محى القمر ؟ 


قيل له : «لم تنسب بهن » وإنما نسبت بنفسك » وإنما كان ينبغى لك أن تقول : 
قالت لى : » فقلت لها » فوضعت خدى » فوطئت عليه » (”) . 


وهكذا حين أنشد قوله : 


قالت الحا أّبا تعاتبا لا تفسدن الطواف قى عمر 


قومى تصدى له لأبصره عم اغمزيه يا أحت فى خفر 
قالت لما : قد غمزته فألى ثم اسبطرت تشتد ى أثرى 


' (١)أيو‏ بكر محمد بن سليان : الزهرة » ص سم - نم8 » وهو ينقد أمرأ القيس من وجهة نظر 
عذرية كا سنشرح بعد . ١‏ 

. أنظر كتانٍ « الحياة العاطفية ع ص ه - 8 وما به من مراجع‎ )١( 

(*) أبن رشيق : العمدة » ج لاا ص ١؟.‏ 


كلما 


قيل له : ١‏ أهكذا يقال للمرأة ؟ . إنما توصف بأنها مطلوبة ممتعة  )١(‏ . وقد 
استمر هذا النوع من الغزل الماجن المسهتر » وبلغ ذروته عند أمثال بشار وأنى نواس » 
فتغزلوا فى المذكر "كا تغزلوا فى الحوارى الغلمانيات » وظل الحون طابعه العام مما 
لا حاجة بنا هنا إلى الإطالة فيه » و كان يقابل هذا النوع من الغزل نوع آخر » كان يسير 
معه على طرى نقيض » ألا وهو الغزل العذرى . 


» الغزل العذنرى : وقد عرف ق بادية الحجاز وأطرافها فى العصر الأموى‎ ١ 
وهو الغزل الذى يتحدث عن الحب العفيف » وعما يلاقيه المحب من عذاب ومايعانيه‎ 
من تباريح » فى نحرز من الاسهتار » وبعد عن الخلاعة وروح الاستمتاع » مع طابع‎ 
ديبى واضح » فكان عماد هذا الغزل العفيف أمران : صدق العاطفة » وصدق العقيدة‎ 
و كانت البيثة العربية مهدة لوجود هذا النوع من الغزل » ما ساعدت على استقرار روح‎ 
المساواة بين الرجل والمرأة » وعلى الاعتداد بالعاطفة (؟) . وإنما وجد هذا الغزل‎ 
فى البادية فى العصر الأموى » لأن الحجاز كان فى ذلك العهد منطويا على نفسه » فقد‎ 
. فشل فى ممحاولته اسثرداد مكانته السياسية » بعد أن ثقلت عاصمة الدولة إلى دمشق‎ 
» وانتقل النشاط السياسى إلى العراق . فتوجه هم علمائه إلى البحث فى مسائل الدين‎ 
وانصرف اكثر شعراء المدن فيه إلى حياة اللهو والترف . وأما البادية فقد اتجهت إلى‎ 
. )”( الغزل » لغلبة التقاليد العربية علهم » ولمكن الخلق الإسلائى فهم‎ 


وكان الإسلام أقوى العوامل فى ظهور هذا النوع من الغزل ٠‏ إذ نخلق إدراكا 
جديداً للعاطفة » فيا دعا إليه من جهاد النفس » ومقاومة الموى » وفيا هيأ لروح 
الزهد » بتبوينه من شأن الدنيا » وتبويله لعذاب الآخخرة (4) . وكانت مقاومة النفس 
للهوى أكبر ظاهرة تجلى فها زهد هؤلاء الغزلين فى المتاع الحسى » حتى كان بعضهم 
من الزهاد الأتقياء . فهذا عبد الرحمن بن أنى عمار الشهير بالقس ‏ وكان من أعبد 
أهل مكة قد قام بسلامة المغنية » قالت له يومآ : أنا أحبك . فقال : وأنا والله 


(0) ئقس المرجم من ٠5و .3١.١‏ 

(؟) أنظر ص م١‏ ل 8م1١‏ من هذا الكتاب . 

(1) أنظر كتانق : الحياة العاطفية صر 5 - م والمراجع المبيتة به . 

)١(‏ لا مجال هنا للإطالة بايراد الآيات والأحاديث وأقوال الصحابة والتابعين الدالة على ذلك . أنظر 
المرجم السابق صن ه - ١٠١‏ 1 


وما - 


. أحبك ... قالت : وما بمنعك ؟ فوالله إن الموضع للحال . قال : إنى سمعت الله عز وجل 
يقول . « الأخلاء يومئذ بعضهم لبعض عدو إلا المتقين » » وأنا أكره أن تكون خلة 
ما بييى وبينك تثول إلى عداة » )١(‏ . فتلك روح لم تكن لتظهر إلا فى مجتمع أشرب 
روح الدين . ومثل آخر . عروة بن حزام » وكان من أوائل من تأثروا بالإسلام (؟) 
فى شعره » وقد وفد على زوج حبيبته عفراء بالشام » فأكرمه الزوج وأحسن مثواه » 
« وخرج وتركه مع عفراء يتحدثان ... فلما خلوا تشاكيا ... فطالت الشكوى » وهو 
يبل أحر بكاء . ثم أثته بشراب وسألته أن يشربه » فقال : « والله ما دخل جوى حرام 
قط » ولا ارتكبته منذ كنت » ولو استحلات حراما لكنت قد استحللته منك » فأنت 
حظى من الدنيا () ... » . وقد فضلت سكينة بنت الحسين جميلا على جرير والفرزدق 
وكثر » قائلة فى تعليلها لذلك التفضيل . و إن:جعل حديئنا بشاشة » وقتلانا شيداء ‏ » 
تشير بذلك إلى قول جميل : 
لكل حديث عندهن بشاشة وكل قتيل عندهن شهيد (4) 
يقولون جاهد يا جميل بغزوة وأى جهاد غيرهن أريد ؟ 
فليس المحب » إذن » لاهياً عابثاً ححن يعانى آلام حبه » مادام عفاً طاهر الغاية » 
بل إنه مأجور مثاب من الله » وقد يرتى إلى مرتبة الشبداء (0) . 


ولم يبق لمحب العذرى محصورا فى بادية الحجاز 2 بل كان كذلك فى أمصارها . 
فمن العذريين عروة بن أذنيه حبى بن مالك الذى كان من فقهاء المدينة ومحدثييم (5) + 


(1) أبو الفرج الأصبهافى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية » جم © صن 590 ٠‏ 

(؟) توق عام 8؟ أو .م من الحجرة » أنظر الأغانى طبعة يولاق ج ١‏ ص .1١8- 1١978‏ 

() المرجم السابق ص 1١١4‏ . 

(4) المرجم السابق ب ١4‏ ص 1١5‏ . 

(0) عد الرسول من بين من يظلهم القه يوم القيامة . ه رجل دعته امر أة ذات منصب وجمال إلى نف .' 5 
فقال : إفى أخاف الله » » بل يروى عن الرسول : « من عشق و كم وعف وصير غفر ال له وأدخله ااتة , 
أنظر كتانى « الحياة العاطفية » ص ؟١‏ والمراجع المبيئة به . 

(1) أمالى السيد المرتضى أن القاسم على بن الطاهر أنى أحمد الحشين المزنى » طعة القاهرة ه51١1‏ ه -- 
ولام ج71 ص 8لا -4لا. 


قات 
وعبد الرحمن بن أبى عمار الشهر بالقس » وكان من أعبد أهل مكة .)١(‏ 


هذا إلى أن الأمصار الإسلامية ‏ خاصة بغداد والبصرة والكوفة ‏ كانت تزخر - 
منذ القرن الأول للهجرة" ‏ محياة غنيةرفياضة ذات ألوان شبى : فهناك الحياة المدنية 
ونااجد ]امن الهو والترك > وعتالة الخلا ون لجنا تلفة لقوق ف اذل هده 
الحياة » على ما بينهم من تفاوت فى الثقافة والحنس والنشأة » وهنإك تيارات فكرية 
متنوعة » ومفارقات اجماعية » أدت بأصحاءا إلى سلوكك مناهج متضاربة فى الحراة 
يناقض بعضها بعضاً : فمن جنوح إلى حياة اللهو والاستمتاع » إلى حياة جادة عا كفة 
على التحصل والدرس » ومن مغالاة فى التدين » إلى الاسهتار والإلحاد » ومن مشار كة 
فى الحياة الاجماعية والسياسية » إلى رغية عن الدنيا وانصراف إلى الحياة الروحية . ومن 
الطبيعى فى حضارة فتيه ‏ التقت فبا أجناس وتيارات فكرية متنوعة ‏ أن تتمثل ى 
مواطها ألوان من الصراع . تقوم فها العاطفة بدور كبير . وقد قام النشاط الفكرى 
يغذى هذه العاطفة بغذاء فكرى جديد . وحتقاً كانت الحياة العاطفية قد ارتقت عند 
كثر من أهل تلك الامصار إلى درجة رفيعة » فهذبت وصقلت » وصارت غنية بالمعانى 
الفكرية والإنسانية . 


ومن صر من أرخو للحياة العاطفية ‏ لذلك العصر - أبن ألى (؟) داود » قى 
كتاب : ١‏ الزهرة » . وقد فلسفت نواحبا الأدبية » وشرح جوانها الإنسانية . وإنما 
يؤرخ ابن ألى داود للحب العذرى العنف الذى كان له سلطان حينذاك . 

يرى ابن ألى داود أن الحب ى ذاته لا يعد فضيلة إلا مقدار عفة صاحبه فيه » 
كر معن الظالح القفاتي آنا لل نمع تمسق سوه ادن انيس لسر 
المرهف (”) . والحب الخحدير هذا الإمم هو الذى يعف فيه صاحبه » ضنا بعاطفته 





. الأغانى طيعة دار الكتب المصرية » جم » ص ه88 ومايليها‎ )١( 

» كان فقيها ظاهريا على مذهب أبيه » و كان أبوه أول من استعمل كلمة الظاهر وأخذ بالكتاب والسئة‎ )١( 
- ١5 وألنى ماسوى ذلك من آلرأى والقياس » وتوق ابن أنٍ داود عام 5؟ « ( الفهرست لابن الندم ص‎ 
.( 17م . والمسمودى : مروج الذهب » طبعة القاهرة 45,! ه » صن ماه --+ه‎ 

(") أبو بكر محمد بن سلمان ين أبى داود الأصفهاق : الزهرة » طبعة بيروت 1978م ص 4 - اه . 


ب 181[ سا 


وحرصاً على تخليدها . وليست العفة فى حاجة إلى فرض الأديان لها » بل هى هما تقضيه 
الطبائع الطاهرة : ١‏ ولو لم تكن عفة المتحابين عن الأدناس » وتحامهما ما ينكر فى 
عرف كافة الناس » محرماً فى الشرائع » ولا مستقبحاً فى الطبائع » لكان الواجب على 
كل واحد منهما تركه » إبقاء لوده عند صاحبه » وإبقاء على ود صاحبه عنده ؛ . ثم 
يروى بإسناده عن حمزة ابن ألى ضيغم : 


وبتنا خلاف التى . لانحن منهم ولا نحن بالأعداء #تلطان 
نذود بذكر الله عنا غوى الصبا إذا كاد قليانا بنا يردان 


ويروى كذلك عن أعرابية بالبادية : 


ويوم كإبهام الحبارى لوته يقمعه »ع والواشون فيه تحرف 
بلا حرج إلا كلام مودة علينا رقيبان : التى والتعكيف 
إذا ما تمممئا صددنا بموسنا كنا صد من بعد الهمم يرسف )١(‏ 


ويفلسف ابن داود الحب لوقت ور نفلا متأثر ببعض فلاسفة اليونان 
قبله ‏ فهو يذكر أن سبب الحب هو تعارف الأرواح » ويروى حديثاً بسنده عن 
الرسول أنه قال : « الأرواح جنود مجندة » فما تعارف منها اثتلف » وما تنافر مها 
اختلف (7) » . ثم يقول : « وزعم بعض المتفاسفين أن الله جل ثناؤه خلق كل روح 
مدورة الشكل » على هيئة الكرة » ثم قطعها أيضا فجعل كل جسد نصفاً . و كل جسد 
لى الحسد الذى فيه النصف الذى قطع من النتصف الذى معه كان بينهما عشق » 
للمناسبة القديمة » ويتفاوت أحوال الناس فى ذلك على حسب رقة طبائعهم » وقد قال 
جميل فى ذلك : 

. 56 المرجع السابق ص‎ )١( 

(؟) المرجم السايق'ص ١6‏ . 


9487[ سس 
تعلق روحى روحها قبل لقنا ومن بعد ما كنا نطافاً » وق المهد(١)‏ 
عليه النسيان » فإذا هجر لتعذر بعض مطلوبه » أو لوشاية رقيب أو عذول » فإن أدى 
عارض, يطيف به » يعيده إلى ما كان عليه من حال » حتى لو ألم به طيف خيال . 


إذا قيل إن التأى يسليك ذكرها ألم خيال من أميمة يسعف 
فمن لامنى فى أن أهم بذكرها تكلف من وجد بها ما أكلف(5) 
وليس فى الحضوع لسلطان الحب صغار » بل الحازم هو من صير على مضاضة 

التدلل » والتمس العز فى استشعار التذلل » يقول الحسن ابن هالىء : 

يا كثر النوح ىق الدمن لا علها » بل على السكن 





قئة ” العناتن” «اعبكدة فاذا أحببت فاستكن (ي) 
)١(‏ المرجع السابق ص ١١ - ١4‏ - وترجم هذه النظرية فى أصلها إلى الأسطورة اليوئانية القائلة بأن 


التوع الإنساى الأول المسمى ووبروهومم كأت فى كل فرد منه عنصر! للذكؤرة و الأنوثة » وكان شكل 
الإنسان دائريا (رمزا لكونه وليد الحر كة الدائرية الى تسيطر على العالم ) ثم تطاول الإنان على الإله زيوس 
ورم تأراد أن يصمد إلى الماء » فموقب بأن شطر نصفين » وبعد هذا التقسيم ظل كل نصف يطلب نصفه 
الآخر . ومنذ ذلك الوقت وإالحب فطرى بين الئاس » لأنه يعود بنا إلى الخالة الفطرية الأولى » فيجعل من 
اغبين شخصا واحداً وروحاً واحدة ولذا ترى المتحابين يتعانقان فى لحف » لأنجما يحرصان عل تحقيق ذلك 
الاتحاد » وتبون لديهما كل الملذات من مأكل وغيره فى سبيل بقائهما معا » و ليست الملذات المادية هى الباعثة 
عل هذا اللهف » و لكنها الرغبة فى العودة إلى حالة الإنسان الأولى الى هى أكمل . وقد فلسف هذه الأسطورة 
أفلاطون عل لسان أرستوفان فى كتابة المأدبة دسدذوهم رع أنظر : 

82-7 .2 1920 215و ,كع 1ضناء14 ,520 رأءناومهة8 ع1 : سمغواط 

ويرى إخوات الصفاء أن ابن الروى قد عبر عن هذا المعبى بقوله : 


أعانتها والنفس بمد مشوقة إلسا »ء وهل بعد العثاق تدانى ؟ 
كأن فؤادى ليس يشى غليله سوى أن يرى! الروحان] يمتزجان 


( رسائل إخوات الصفا ء» جم ص 559 54؟), 

راجع أيضا : ( أبو عبد الله محمد بن أبى بكر بن قي الحوزية : روضة أمحبين » طبعة دمشق سنة اه 
س 4م ء وغ » #لمء 4م ء 6ه ( وعلى هذا فالإنان يسكن إلى محبوبه لأنه منه » ويذكر ابن حزم قوله 
تعالى : « هو الذى خلقكم من نفس واحدة وخلق مها زوجها ليسكن إلها » . ويقول : « فجعل علة السكون 
أنها منه » أنظر طرق الحمامة لابن حزم ص 8 ع . 

(؟) ابن أبى داود : المرجم السابق صن ١54-1587‏ اللال. 


(7) نفس المر جم صن 818-81 


14# ل 


ومن شيمة المحب الصادق أن يرضى بقليل النوال » إذا منع من كثر الوصال » 
يقول جميل : 


ويقلن إنك قد رضيت بباطل مها » فهل لك فى اجتناب الباطل ؟ 
ولباطل ممن أحب حديثه << أشهى إلى من البغيض الياذل 
ولرب عارضة علينا وصلها 2 بالحدء تخلطه بقول امازل 
أجبها فى القول بعد تسر > حبى بثينة عن وصالك شاغل 
لو كان فى قلى كقدر قلامة فضل » وصلتك أو أتتك رسائل 

ويتقد ابن أنى داود هذا الشعر » فيقول » « أما هذا فقد دلنا بغاية جهده على شدة 
تمكها من قلبه » وأخيرنا مع ذلك فى شعره أنه لو تيأ خلاص ثبىء من حبه من يدها 
لمر ل د وما حك ١‏ تفي ال الرلاء زولا تتملها أمل المخلة 17 ).4ه 


وق هذاما يدل بلوغ الحياة العاطفية فيما يورده ابن داود ‏ أقصى ماقدر 
لها من رق ورقة : 


وأقصى ما يبلغ المحب العذرى من حال هى حال الوله » على نحو ما يروى من 
أخبار مجنون ليل من أنه كان يستقبل بينها بدل الكعبة » ولا يدرى كم ركعة صلى إذا 
ذكرها . « والوله الحروج عن حدود الترتيب » والتعطل عن أحوال المييز )١(‏ » . 
وكانت العقيدة عذان جل-خختواطر الغزلن من العلريين كا يظهر من الأأمظلة السابقة » 
وهذا ما قرب ما بِيئّهم وبين امحبين الصوفين على نحو ما سترى . 

«_الحب الصوق وهو حب فلسى » هم بالحمال » لينفذ من ورائه إلى معانيه 
الروحية والميتافزيقية » وقد تأثر أصحابه أبلغ تأثر بآراء أفلاطون فى انحب والحمال . 
وأقدم عرض لنظرياتهم وقفنا عليه فى المحتمع الإسلااى تمده فى رسائل إخوان الصفا » 
ونوجز القول هنا فى آرائهم مشيرين إلى أصلها اليوناى : 

(1) نفس المرجع ص 7ه - مه . 

(1) نفس المرجع ص 7١‏ - و كتاب ابن داود يستحق دراسة على حدة » لأنه كان قدوة لمن ألفوا بعده 
فى الميّاة العاطفية العر بية » كابن حزم المتوى عام *ه4 ه فى كتابه و طوق الحمامة فى الألقة والآلاف » و كانت 
نظراته فى الحب العذرى قدوة لابن قرمان ومن نبج نجه فى الغزل الأندلمى » الى أثر بدوره فى شعر التروبادور 
كا شر حنا فى كتابنا و الأدب المقارن » . 


الكل -- النقد الأدنٍ المديث ) 


- 1١458 


يرى هؤلاء أن الحيام بالحمال الحسدى » والوقوف عند حدوده » من شآن العوام 
والحهلة » « الذين إذا رأوا مصنوعا حسنآ » أو شخصاً » تشوقت نفوسهم إلى النظر 
إليه » والقرب منه » والتأمل له » )١(‏ » لا يتجاوزون فى نظرهم حدود المادة وغايامها 
الدنيئة (5) . وليس الحب الحق إلا باعثاً من أقوى البواعث على المسك بالفضائل » 
والوقوف على الأخلاق الحميدة وتلقينها (") . والعشق - فى أسعى صورة - ارتقاء من 
امحسوسات إلى المعقولات » .ومن الأجسام إلى_الأرواح » ننيجة لهذيب النفوس ء 
وارتقانها ورياضتها 5 إذ تتدرج من حب الأشكال » إلى حب الصور المحردة فى عالم 
الأروح » إذ أن جميع المحاسن والزينة ما هى إلا نقوش وأصباغ ورسوم 2 3-8 
ا ظهور الأجسام » كبا إذا نظرت إإيها النفوس الحزئية حنث إلها وتشوقت لها » 
لا هياماً ا فى ذانها » كا حب الأطفال الدبى واللعب » ولكن لدلالتها 0 
فالحكاء و هم الذين إذا رأوا صفة محكةأو شخصا مزينا » تشو قت نفوسهم إلى صانعها 
الممكم » ومصدرها الرحم » وحنت إليه وتعلقت به . ... ومن هنا قالت الحكاء : إن 
الله هو المعشوق الأول » . ولا يستلزم حب الله والحيام به على هذا النحو نجسي » لآن. 
يي » وإعا يرشد الحمال الحسى إليه » لأنه مصدره وهو 
200 

. 5074 ه- م161 مج ؟ ص‎ ١8897 رسائل إخوات الصقاء وخلان الوقاء » طبعة القاهرة‎ )١( 

(0) المرجع نفسه س .بم وبامء قازنه بقول أفلاطون : أما العمال ( - العامة ( فهم الذين يهملونه 
ل ار ور ا ف 
الحمال أو بدونه » وهم أهل للهيام بأكثر اتخلوقات حمقا ... » . 

أنظر ؛ 3 .8 يأك ,م8 .1230 باأعناومده عد .سمغقاط 

(5) رسائل [خوات السفاء سناص.57؟6/ا51؟ قارئه يأفلاطون 2 امرجم السابق ص 7" »© لاولقرهة 2 

(4) رسائل إخوات الصفاء » ج م ص 77١‏ » 7م - قارنه بأفلاطون على لسان ديوتما تشرح لسقراط 
ما يمر به المحب من أدوار فى نشدانه الفضيلة : و إنه تحب فى يادىء أمره مخلوقا جميلا ... ثم يفهم بعد ذلك 
أن جمال ابلسم فى مخلوق هو أخ خ الجمال فى أى جسم آخر . فعليتا إذن أن نبحث عن الحمال فى معناء المجرد الذى 
ندر كه بأنفستا ... فإذا اختمرت فى نفسه هذه الفكرة أحب الحمال ى كل الأجسام وبرىء يذلك من حدة 
العاطفة , .لمات كل غير بالا:ه. وبر [أيد عل الداقيء هين القيمة فى ذاته » ويتجه بعد ذلك إلى جمال 
لررع ا لاء أجل حر من جمال المسم ... فيتأمل على الدوام فى ذلك الحمال » تأملا لا تفتر فيه همته .. 
حى يدرك فجأة الحمال الأسمى الذى كان منذ البدء غاية وجوده » ذلك الخمال المالد » الأزلى الأبدى ء المازه 
عن النقصس ولا حد لكاله » جمال واجب الوجود لذاته ... جمال نى خالماً لا شوب فيه ... أن المحب 
يتجذب إلى ذلك الخمال المطلق الإلمى » ويستغرق فيه ... » ( أفلاطون المرجم السابق ص ٠ ١5‏ 140 ) . 


5 


ولهذا كان يرى الصوفية ‏ الذين ينظرون هذه النظرة .إلى الحمال ‏ معانى الحمال 
#لروحى من .وراء الحمال للبدى .٠‏ ححدين دن الممال الماد وسيلة إليه »عن طولق 
التفكير فى الخير المطلق المازه عن الكيف فكانت لأشعارهم ومعانها الغزلية روعة وجدة 
لا سبيل إلهما إلا بتجاوز الحمال ال حسى . وكانت فى أشعار الصادقين منهم فى عاطفتهم 
الروحية معان ذات وجهين : فظاهرها منصرف إلى الوسيلة فى الحمال الحبى » 
وباطنها مقصود به الغاية ى الحمال الخالد . ولنضرب هنا مثلا بأبيات لابن العربى » 
.وقد شرحها بنفسه على الطريقة الصوفية : 


يا خليل قفا واستنطقا 
ولنديا قلب فبى فارقة 
رحلوا العيس ولم أظفر مم 
لم يكن هذا ولا ذاك » وما 


رسم دار بعدهم قد خخربا )١(‏ 
يوم بانوا ء» وابكيا وانتحبا 
ألسبو كان أم طرف نبا ؟ (5) 
كان إلا وله قد غلبا (”) 


وهكذا كان هذا النوع من الغزل الصوق ظاهرة عى ما فلاسفة الصوفية وشعراؤهم 
وهو يعبر عن مبادىء وعقائد عاش لها هؤلاء الصوفيون . و كانوا يعبرون فا عن 
عقيدتهم وإعانهم » لأنهم أدخلوها فى مبادىء الدين الإسلانى عن طريق التأويل » ما 


وفيا قدمنا من عرض لآراء المفكرين من التقاد ما بعطى صورة حهود العرب فى 
نقد الأجناس الأدبية الشعرية . وقد تأثروا فيه كا أسلفنا ‏ بآراء أرسطو وأفلاطون . 
أما أجناس الأدب النثرية فسئرى مدى ما أولوها من عناية . 





(1) يقول ابن العربى فى شرحه لذه الأبيات الى نظمها : يا خليل : يخاطب عقله وإمانه ؛ يقول هما : 
استنطقا فى موقف من المواقف الإلهية آثار منازل الأجباب » بعد رحيلهم عنها وخراها بعدهم » فإن القلورب 
إذا فارقت أصحابها متوجهة نحو حضرة الحق الى هى محبوبة لا » تتصف بالحراب لعدم السا كن » . 

(0) الميس : الحمم امتطلها القلوب من غير عم مى بذلك » ولا أدرى : البو كان مى أم نبا طرق 
عن إدراك ذلك من غير سبو ه . 

(م) : أى ما سبوت ولا نبأ طرق » وأما شغل محيه حجبى عنه ». كا حك عن مجنون بى عامر حين 
جاءته ليل فى حكاية طويلة » فقال لها : إليك عنى » فإن حبك شفلنى عنك » . راجع الأبيات وشرحها الذى 
أوردئاه فى كتاب أبن العربى : ذشائر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق » حرى الدين العرلى » طبعة بيروت 
اخ هص 97 - 1. 


ب 1456 مس 


)"2 
أجنساس الآادب النسرية 


لم يعن النقد العربى بأجناس الآدب الموضوعية فى النثر » كالم يعرفها فى الشعر ه 
فلا.نعم فيه شيئاً يعتد يه خاصاً بالقصة عامة» أو المقامة» أو القصة على لسان الحيوان(1١)‏ 
مثلا . وإنما [تحصر هم التقاد فى النثر الذائى » وما يتصل به وعند هؤلاء النقاد « لا مخلو 
المنثور من أن يكون خطابه أو ترسلا أو احتجاجاً أو حديثاً (؟) » ويقصد . بالحديث 
ما يحرى بين الناس قى عاطباتهم . ومنه الحد والخزل ء والحسن والقبيح ٠‏ والفصيح 
والماحون » والصدق والكذب . .؛ () وكلها اعتبارات لا تجعل من الحديث جنسا 
أدبياً قاعا بذاته » فلا وزن ها فها نحن الآن بسبيله : وأما الاحتجاج أو الحدل » فيمكن. 
رد الاعتبارات المذ كورة فيه إلى ضرب من الحطابة الاستدلالية (4) » وما ذكروه 
فى أدب الرسائل لم يعد ذا قيمة فى النقد » فهو أقرب إلى تاريخ الأدب » على أنه 
كثيراً ما ذكروه فى باب الرسائل مكرور مع ما أورده فى الخطابة » ثم إن الرسائل 
والحطابة قد غزنها - بعد تطورههما - ضروب التخيل وامحاز » حى قربا من الشعر » 
فأصبحت لغتهما كالشعر المنثور » لا يفرقها من المنظوم غير الوزن . وقد كان الوزن 
هو الفاصل ما بين الشعر والثثر عند نقاد العرب (0) » لأنهم لم يتناولوا فى نقدهم غير 
الأدب الذاتى . والنير فيه - كالشعر ‏ حافل بضروب الخحيال » على خلاف ما رأينا 
فى الشعر الموضوعى عند أرسطو الذى لا محفل بتئميق العبارة كثيراً فى المسرحية 


(1) داجع الفصل الأول من هذا الباب ء والقصة عل لسان الحيوان يسميها صاحب الفهرست : اللرافة » 
راجع ابن النديم : الفهرست ص ١107‏ . هذا ؛ ول مم النقاد كذلك اعتاما يشار بأدب الحكة » ومئه فى النثر 
العرتى الأدب الصغير والأدب الكبير لعبد الله بن المقفع مثلا » وعل الزغم من ظهور الم فى الأدب الحاهل > 
قد أثر الأدب الفارمى تأثير ا كبير ا فى هذا الحنس الأدنى العربى » وسنعالج هذا فى بحث مستقل . 

(؟) نقد النثر المنسوب إل قدامة ص ٠8#‏ . 

() المرجم السايق صن ١0‏ . 

(4) راجم ص 48 - 4# من هذا الكتاب . 

(0) قدامة بن جعفر : ثقد الشمر ص ١‏ . 


 ا!9الاب‎ 


والملحمة » ويرى آن الوزن ليس هو الفارق الوحيد بين الشعر والثثر » وأن الشعر 
الموضوعى غَتى وارده الأخرى غير الاغوية » فهو أقل حاجة إلى استعمال المحاز » 
ولذا كان الكتاب ‏ عند أرسطو ‏ أحوج إلى استعمال المحاز من الشعراء )١(‏ . 
وقد ردد صاحب الكتاب (الطراز » رأى أرسطو الأخصر » فرأى ‏ كارأى 
أرسطو - أن الفصاحة والبلاغة و كا يردان فى المنظوم » يردان ف المتثور » وأحسن 
مواقعهما ما ورد فى المتثور (9) © . 


وقد تكون هذه ظاهرة من ظواهر التأثر بأرسطو » وهى كثشرة ا رأينا ف 
الشعر » وكا سئرى فى بعض ما أورده فى نقد الحطابة ‏ ونرى أن نقتصر هنا على 
الخنس الأهم من أجناس الذثر » وهو اللخطابة : 


اللطسابة 


لم يعرف العرب اللحخطابة القضائية كما هى اليوم » أو كما هى فى عصر أرسطو 
ل و ا رس ال ا ا 1 
يوم السقيفة للنظر فيمن يولى أمر المسلمين بعد الرسول (4) » وكاستطلاع على بن 
أنى طالب رأى أصحابه فى المسير لحرب معاوية بالشام (ه) » ويمكن أن يعد منها ‏ 
من ناحية المظهر والصورة ‏ ما كان من معاوية فى عقّد البيعة لابنه يزيد (7) . 


ورا عنى اللحاحظ شيئاً من نوع هذه الحطابة الاستشارية(7)ى قوله : « فإن أراد 
صاحب الكلام صلاح شأن العامة » ومصلحة حال الخاصة » وكان ممن يعم ولا مخص,. 


(1) راجع صفحات 45 - غ48 » 5١-5٠‏ عوه؟! من هذا الكتاب . 

(0) ى بن حمزة العلوى : الطراز » طبعة القاهرة ١41١4‏ » | ص هم"ا. 

(؟) راجع ص 4١‏ - م4 من هذا الكتاب . 

(4) أنظر ص 4# من هذا الكتاب , 

(ه) راجم لهذه المطب الطيرى سي م صن 7١7 - 7٠٠١‏ س والكامل لاين الأثير ج ١‏ صن 185-1887 . 

- 114٠ ص‎ ١ راجع هذه المطب مجموعة فى : جمهرة خطب العرب للأستاذ أحمد ز كى صفوت ج‎ )١( 
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(0) أنظر مثلا : أبو عل القالى : الأمالى » طبعة دار الكتب المصرية ب ١‏ ص 7١ - 4١‏ أبو العباس 
المبرد : الكامل ب ١‏ ص "٠.‏ - الحاحظ : البيان والتبيين ب" ص "0١ --#.٠‏ , 


ل8م9ا ع 


وينصح ولا يغش » حمعت النفوس امختلفة الأهواء على حبته » وجبلت على تصويب 
إرادته » )١(‏ . 


وأكثر الخطب العربية ‏ بعد ذلك يمكن أن تندرج فيا سماه أرسطو : الخطابة 
الاستدلالية » كالخطب ق مقامات الصلح والخحالفة » ومراعاة حرمة الحوار 3 
وتحمل الديات » والمفاخرة واغحادلة » وما جرت به عادسهم من خطب عقد الزواج » 
وما إلى ذلك (؟) . ومهمنا هنا أن نورد ‏ فى إبجاز - الاعتبارات الأدبية فها ذكروا 

من أحوال الخطابة . وبعض هذه الاعتبارات يرجع إلى حال الخطيب والسامعين » 
وبعضها الآخر يرجع إلى الأسلوب . 


فعلى الخطيب أن يعرف أقدار المعانى » ويوازن بينها وبين أقدار المستمعين » ى 
حالانهم الختلفة » ٠‏ فيجعل لكل طبقة من ذلك كلامآ » ولكل حالة من ذلك مقاماً » 
حى يقسم أقدار الكلام على أقدار المعالى ؛ ويقسم أقدار المعانى على أقدار المقامات » 
وأقدار المستمعين على أقدار الحالات (") » . ومراعاة المقام مدار الإيجاز والطويل » 
إذ الإطالة ‏ ححدن يكى الإبجاز ‏ مدعاة للضجر والسامة ء على حن الإبجاز فى 
اولان سم 1١‏ بح اليس حلب انط عات وا مط ربا 
ولا كلام الملوك مع السوقة (4) . 


وعلى االحطيب أن يتلمس مواطن القبول من مستمعيه » فيطيل ما أقبلوا عليه » 
ونشطوا لسماعه » ويمسك عن الإطالة إذا وجد فهم فتوراً عنه (5) . وينبغى أن 
يستعمل الإبجاز فى مخاطبة الخاصة » وذوى الأفهام الثاقبة » لآنهم يجتزئون باليسر 
من القول » كما جب عليه مثل ذلك فى المواعظ والوصايا » لتكون أيسر نقلا وحفظا » 
وأما الإطالة فتكون للعوام » ومن ليسوا من ذوى الأفهام . ولا بأس فى هذه الخال 
من تكرار المعانى وتوكيدها » أو إعادة بعض الألفاظ وترديدها » ونحذيراً » 


(1) الحاحظ ( أيو عمّان عمرو بن بحر ) : البيان والتييين » ج ؟ ص م , 

(0) المرجم السابق ب ”© صن 5 - لا وج ١‏ صن .((0-1(15631٠١8--1٠4‏ 
(7) من صحيفة بشر بن المعتمر » فى الحاحظ : البيان و التبيان بج ١‏ ص م17 -و"١‏ . 
(4) كتاب نقد النثر المنسوات إلى قدامة بن جعغر ص ٠ه‏ ح لاه . 

(0) المرجع السايق صن +4 - والحاحظ : البيان والتبيين ج ١‏ صن 4١٠1--ه١٠ا.‏ 


0و9ؤا 


أو تويلا وتخويفاً )١(‏ . وإنما تليق الإطالة بالأئمة والرؤساء ومن يقتدى مهم ويؤخذ 
عنهم . أما العامة فليس لحم إذا خطبوا سوى:الإيجاز » لآن الإطالة مهم - فى رأى 
صاحب كتاب النثر ‏ مدعاة التباين والاختلاف فى الرأى . ولهذا المعنى يقول الشاعر 
من الحوارج : 
٠‏ كنا أناسا على دين . ففرقنا2 قذع الكلام وخلط الحد باللعب 
ما كان أغبى رجالا ضل سعهم عن الدال» وأغناهم عن الحطب(؟) 


وينبغى لخطيب ألا يستعمل فى الأمر الحطر كلاماً لم ينضج تفكيره فيه » ولم 
تظهر فيه الروية والأناة » فيكون كا قال زهير : 


وذى خطل ف القول محسب أنه مصيب فا يعرض له فهو قائله 


وهذا المعئ” قد عبى به أرسطو كا رأينا فيا سبق » فقصد إلى تزويد االحطيب 
بوسائل الحجج'ء ومعرفة حالات النفس » وكيفية إثارة المشاعر المختلفة فى الحمهور(). 

هذا » ويمكن أن نعد الحدل نوعاً من الحخطابة الاستدلالية » إذ يقر فيه المتكلم 
حجته عن طريق الحوار فى مواجهة خصمه » وغالباً ما يكون فى محضر آخر . وتببى 
مقدمات الحدل مما يوافق الحصم عليه وإن لم يكن فى تباية الظهور للعقل . وهذا ما يفرق 
بين الباحث عن الحق فى ذاته » وبين المحادل الذى يقصد إلى إلزام خصمه الحجة . 
فإذا سيقت الحجة مما يوافق الخصم عليه فلا مطعن له فبها (4) . والسائل فى موقفه أقوى 
من المحيب » ولذا لا ينبغى خطيب أن يأذن الحصمه فى السؤال إلا إذا كان على ثقة 
من القدرة على إجابته » لأنه إذا لم يحب أو أجاب ولم يقنع » أو تلجلج فى كلامه ‏ 
فقد ظهر عجزه (0) . 


. ٠0 وقد الثثر ص‎ - ٠١٠ المرجع السابق عن‎ )1١( 

(؟) المرجم السابق ص ١٠١ 4 - ١٠١‏ - والقذع : الرى بوء القول . 

() نفس المرجع ص ١١١‏ » قارنه بص 1١8 - ٠١4‏ وراجم كذلك الحطابة لأرسطو » الفصل ألثاق 
من الكتاب الأول . 

(4) مرجع قدامة السابق ص ١19‏ ب - ١11 6 ١].‏ »ع قارئه بص +94 - هه ©» ١40‏ من هذأ 
الكتاب . ِ 


(0) نفس المرجم ص ١84 - ١#"‏ » قارنه بص ١4‏ من هذا الكتاب . 


قت 8 # حت 

ويستجاد فى أسلوب الحطابة أن يكون جارياً على السجية » غير متكلف وألا 
'تغمض على السامعين » ولهذا يتغنر الأسلوب » وتحختلف فيه العبارات والألفاظ على 
حسب من توجه إلهم الحخطبة . ويتبع ذلك تكرار المعانى والألفاظ إذا دقت حاجة 
المستمعين إلى هذا التككرار )١(‏ . ويستجاد عق أسلوب الخطابة السجع عند سماح 
القرحة به » على أن يكون فى بعض الكلام لا فى حميعه » ٠‏ فإن السجع فى الكلام 
كثل القافية فى الشعر » وإن كانت القافية غير مستغنى عنها فى الشعر » والسجع 
قد يستغنى عنه » . وكانت الأسجاع تكثر فى خطب المفاخرة واللمنافرة . وجرت 
.علها عادة اللخطباء منذ صدر الإسلام (9) . 


وموجز القول ق الكلام الحطانى + أسلوية ومعانيه » أن يتوصل فيه صاحبه 
إلى:إثبات الغرض المقصود » ونمكنه من نفس السامع حتى يكاد ينظر إليه عياناً (00 > 


وفيا قدمناه من آراء لنقد الأجناس الأدبية ما يوضح منهج العربى فى دراستها ظ 
ونوع نظرتهم إلى العمل الأدبى فى حملته . وهو نفس ما راعوه فى دراستهم لأجزاء 
القول وترتيها . 


0 برا مامد : البيان والتبيين ج ١‏ ص ؟4 وقارنه بص م8١١1‏ -5؟١‏ 
من هذا الكتاب : 

(؟) اللوجم السابق ص لا١١‏ والحاحظ : البيان وألتبيين ب ١‏ ص 8٠٠‏ - ١84و‏ بم ص م قارنه 
بص ١١8-116‏ من هذا الكتاب , 


(©) تحى ين حمزة العلوى : الطراز » ب ؟ ص م١١٠‏ الل العو عر ري 
ذكرنا فى الباب الأول من هذا الكتاب فى حديئنا فى اللطابة عند أرسطو . 


تنظم أجزاء القبو ل )١(‏ 


تقتضى وحلدة العمل الى إدراك الموضوع » بما يتضمنه من أفكار » وهو 
ها “حدثنا عنه فى الفصل السابق » ثم تنظم المعانى محيث تكون مرتة منسقة لتتجلى 
وحدتها . وفيا مخص النثر أدرك العرب إدراكاً عاماً هذا الثرتيب » كا فى الخطابة 
والرسائل مثلا . ولكن الأوائل فى الشعر لم يولوا عنايهم شيئاً من هذا » إذ كانت 
تتولى أبيات القصيدة على نحو لا يرره إلا واقع حياة البدوى ومشاعره النفسية . 
فكان غالبا ما يتخيل أنه فى رحلة » فيصادف أطلال منازل الأحبة ورسومها » 
فيقف (؟) ويتذكر صبواته مع حبيبته النازحة » ثم ينتقل إلى وصف مطيته فى سفره » 
وغالباً ما كانت الإبل » ويذكر ما صادف فى رحلته من مشاق وأهوال » لينتقل 
إلى غرض القصيدة من مدح أو غيره » وينتهى ٠ن‏ قصيدته كيفما ينتهى ٠‏ لا يعى 
عائمة لها 00 . فلم تكن أوائل العرب تخص ترتيب المعانى بفضل مراعاة . و[ وإنما حفل. 


مما امحدثون منذ العصر العبامبى نقادآ وشعراء » فأخذوا مبتمون بالبدء » وبالانتقال 


(1) هوما عالحه أرسطو فى النصش الثانى من الكتاب الثالث من اللطابة ذما بخص الثثر ٠‏ أنظر صن ١١‏ 
وما يلها من هذا الكتاب ء وقد عالمه فى الشعر فى الحكاية وى الوحدة المضوية أنظر ص 50-81 من. 
هذا الكتاب . 

(؟) والعرب لا تقعد الديار الوقوف علها » ولكن تجتاز بها » فإن كانت على سين الطريق قال الشاعر 
قفا » أوتفوا أوئف ؛ وإن لم تكن على سئن الطريق قال : عوجا عوجوا ؛ ثم إن الوتوف عل الديار وقوف 
على الملى » ولا يكادون يذكرون نزولا » كقول كثير : 

خليل » هذا ربع عزة فاعقلا قلوسيكا ثم ابكيا حيث حلت 

ولا تعقل القلوص إلا إذا نزل عنها راكها : ( أبو القاسم الآمدى : الموازنة بين أفى تمام والبحترى ». 
صن لاوم 4966 ), 

(") كامرىء القين مثلا . أنظر ابن رشيق : العمدة ج ا ص ١١9‏ . 


لد لإه#8 له 


«منه إلى الغرض » م بالحاتمة . لأنها المواقف انى تستعطف أسماع الحضور » وتستميلهم 
إلى الإصغاء )١(‏ 


وحقا منذ الحاحظ وار بن المعتز » يوصى النقاد حسن الابتداء » وعقارنة الأبيات 
القريبة المعى بعضها إلى يعض (7) » بل إن من نقاد العرب المتأخرين من ردد فكرة - 
قد تلتبس فى ظاهرها ‏ بالوحدة العضوية » متأخراً ‏ خطاً ‏ بأرسطو » ولكن 
لم يفهمه حق الفهم . فيقول ابن رشيق نقلا عن الحاتمئ : « من حكم النسيب الذى 
يفتتح به الشاعر كلامه أن يكون ممزوجا مما بعده من مدح أو ذم ؛ متصلا به غير 
متفصل منه . فإن القصيدة مثلها مثل خلق الإنسان قى اتصال بعض أعضائه ببعض . 
فى انفصل واحد عن الآخر » وباينه فى صحة التركيب ٠»‏ غادر بالحسم عاهة تتتخون 
محاسنه » وتعفى معالم حماله » ووجدت حذاق الشعراء وأرباب الصناعة من المحدثين » 
بحرسون فى مثل هذه الخال احتراساً حميهم من شوائب النقصان » ويقفهم على 
محجبة الإحسان (*) » . ولعل أروع ما تنعكس فيه نظرية الوحدة العضوية لأرسطو 
فى النقد العربى هو قول ابن طباطبا المتوفى عام #85 ه و وأحسن الشعر ما ينتظم 
القول فيه انتظاما ينسق به أوله مع آنحره » على ما ينسقه قائلة » فإن قدم بيت على 
بيت دخله لحلل  »‏ كا يدخل الرسائل والحطب نقض تأليفها . فإن الشعر إذا أسس 
"تأسيس فصول الرسائل القائمة بأنفسها » وكلمات الحكة المستقلة بذاتها » والأمثلة 
السائرة المرسومة باختصارها . لم محسن نظمه » بل يحب أن تكون القصيدة: كلها 
ككلمة واحدة » فى اشتباه أوها بآخرها » نسجا وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معان 
وصواب تأليف » ويكون خروج الشاعر من كل معبى يصنعه إلى غيره من المعانى 
خروجا لطيفا . . . حتى تخرج القصيدة كأنها مفرغة إفراغاً . . . لا تناقض فى معانيها 
ولاح لا ماتيا 6.ؤلا مكلف فى تسجها ٠:89‏ .«ورقوك إن اله نك 


)١(‏ على بن عبد العزيز الحرجاى : الوساطة ين المتثبى وخصومه ص 7+6 - أنظر أيضا من هذا الكتاب 
حص 1١50680‏ - "5015 

: ميث يتحدث عن حسن الإبتداء » و كذا الحاحظ‎ ١787 أنظر : عبد ألله بن المميز : البديم عمس‎ )١( 
, 7١5 «البيات والتبيين جز ص 55 -م5‎ 

(”) أبن رشيق : العمدة ب اا ص 4ه . 

(4) محمد بن أحمد بن علباطبا : عيار الشمر » القاهرة 1965 ص ١90-195‏ . 


ل #اة7 لم 


« وينبغى للشاعر أن يتأمل تأليف شعره وتنسيق أبياته » ويقف على حسن تجاوزه 
أو قبحه » فيلاتم بينها » لتنتظم له معانبا » ويتصل كلامه فها » ولا بجعل بين ما قد 
ابتدأ وصفه وبين تمامه فصلا من حشو ليس من جنس ما هو فيه » فينسى السامع 
المعنى الذى يسوق القول إليه » ”ما أنه رز من ذلك فى كل بيت » فلا يباعد كلمة 
عن أخها » ولا محجز بينها وبين تمامها محشو يشيها » ويتفقد كل مصراع : هليشاكل 
ما قبله ؟ فربما اتفق للشاعر بيتان يضع مصراع كل واحد مهما فى موضع الآخر » فلا 
يتنبه على ذلك إلا من دق نظره » ولطف فهمه )١(‏ ؛ . 


ولكن هؤلاء النقاد » فى فهمهم لتآلف العانى فى الشعر » لا يلقون بالا إله 
وحدة العمل الأدى بوصفه كلا يتطلب أجزاء خاصة » محيث تقوم الأجزاء بنسيما 
المجموع امآ لف » إذ أن مبلغ جهدهم هو وصل لأفكار الحزئية بعضها يبعض فى 
دخل البيت أو البيتين المتجاورين » وقد أطلقوا عليه التحام الأخزاء فى عمود الشعر . 
وممكن أن نطلق عليه : الصورة الأدبية المفردة . وتدور كل الأمثلة الى أوردها 
حول هذه المعانى المفردة . فلم يصلوا فى فهمهم لله إلى وحدة الموضوع » ولا إلى تآ لف 
أجزائه فى داخله » فضلا عن وحدة التجربة العضوية . 


وم يفطن أحد منهم إلى وحدة العمل الأدلى فى التنصيدة على نحو ما نفهم اليوم (05 
ولهذا لم يتناف بناء القصيدة الماهلية » فى فهمهم » مع تأليف المعانى فى الوحدة العامة 
كا دعا إلا أمثال ابن طباطبا » إذ نراه ‏ على الرغم من توكيده هذا التأليف 
والانسجام ببن المعافى ‏ يقول : « ويسلك ( الشاعر ) منهاج أصحاب الرسائل ى 
بلاغاتهم » وتصرفهم فى مكاتباتهم » فإن للشعر فصولا كفصول الرسائل » فيحتاج 
الشاعر إلى أن 'يصل كلامه - على تصرفه فى فنونه ‏ صلة لطيفة » فيتخلص من الغزل 
إلى المديح » ومن المديح إلى الشكوى » ومن الشكوى إلى الاستماحة » ومن وصف 
الديار والآثار إلى وصف الفيافى والتوق . . بألطف تخلص وأحسن حكاية » بلاانفصال 
للمعنى الثانى عما قبله » بل يكون متصلا ومتزجاً معه () » . وى هذا يرى ابن طباطبا' 


. 154 ابن طباطبا ( محمد بن أحمد ) : عيار الشعر » ص‎ )١( 
, (؟) أنظر الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب‎ 


(م) ابن طباطيا : المرجم السابق » ص 4 - ”7 وأنظر كذلك ص ه80« - 5118 وهابشها من هذا. 
الكتاب . 


كك 


ان محرد وصل أجزاء القصيدة ‏ على نظامها الجاهلى » فى جعها بين الغزل والمدح ٠‏ 
أو وصف الديار والآثار والنوق - وحدة لما م فلا يكون المعنى الثانى منفصلا عما قبله 
متى تخلص الشاعر إليه تخلصا حسنا » 'وإن كان فى الواقع مغايراً للمعانى الى سبقته » 
ولا مسرر الحمعها معا إلا النظام التقليدى » كالجمع بين الغزل والمدح » أو بين الآثار 
والفياف والنوق والشكوى والاستماحة . 


وتقفنا مثل هذه النتصوص على أن العرب. تأثروا بفكرة الوحدة العضوية الى 
'كشف عدبا أرسطو ء ولكن على تحو خاص » إذ فهموا أن معنى هذه الوحدة هو 
إجادة وصل أجزاء القصيدة القدعة بعضها ببعض » وإن لم يكن بين الأجزاء نفسها 
.صلة . فبعدوا بذلك بعداً كبيراً عما أراد أرسطو . ولم يؤثر إدراكهم شيئاً يذكر فى 
بناء القصيدة القدم . نعم قد ترك امحدثون منهم أحيانآ البكاء على الأطلال ووصف 
الإبل » و'كنهم استبدلوا مبذين الحزأين ما يقوم مقامها من وصف الحمر والقصور 
والمطايا الآخر )١(‏ » فلم يكن لفكرة الوحدة العضوية أى أثر فى ذلك التجديد » 
فلم يقع فى وهمهم أن هذه الأجزاء لا صلة عضوية لا 'بغرض القصيدة (5) . بل إن 
-منهم من علل لبناء القصيدة القدم بما يسوغه فى نظره ء فقال : « إن الشاعر إنما بدأ 
«قصيدته بذكر الديار والدمن والأثار » فشكا وبكتى » وخاطب الربع واستوقف 
الرفيق » ليجعل ذلك سببآ لذكر أهلها الظاعنين . . ثم وصل ذلك بالنسيب » فشكا 
.شدة الشوق وألم الوجد والفراق وفرط الصبابة » ليميل نحوه القلوب » ويصرف إليه 
الوجوه » ويستدعى به إصغاء الأسماع إليه » لآن النسيب قريب من النفوس .. 
غإذا علم أنه قد استوثق من الإصغاء إليه » عقب بإيجاب الحقوق » فرحل فى شعره ‏ 
.وشكا النصب والسهر وسرى الليل » وإنضاء الراحلة والبعر ٠‏ فإذا عم أنه قد أوجب 
على صاحبه حق الرجاء وزهام التأميل » وقرر عنده ما ناله من المكاره فى المسير » بدأ 


. من هذا الكُتْاب‎ ١5109 أنظر ص‎ )١( 

(7) كأفى مبؤلاء -حين يدر كون أن الوحدة العضوية ليست سوى وصل كل جزء من القصيدة بما عداء » 
على ما بين الأجزاء من تناف بعشبما مع بمشمما الآخر » يقيسون هذا الشأن أعضاء الإنسان » يكون مجمؤعها 
مخلوقا كاملا » وهى متجاورة فى الإنسان » وليس بين كل عضو وجاره مناسبة وثيقة . وما الصلة بين الأنف 
.والفم والعين مثلا ؟ وإذا كان هذا هو مدى فهمهم الوحدة العضوية » فإنها تكون تعلة لربط أجزاء لا صلة 
با » وتكون مناقضة - نمام - المناقضة لما فهم أرسطو » ولما يفهم العصر الحديث من معنى هذه الوحدة فى 
«القصيدة كا سنشرح ق الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


0 ك8 


فى الملذيح » فبعثه على المكافأة » وهزه على السماح . . )١(‏ 6 . وق الحق كان ى 
دواعى الحياة الجاهلية ما ييرر نفسياً ‏ على سبيل التداعى الحض لا عضوياً - وجود 
نوع من الصلة بين هذه الأجزاء فى بناء القصيدة القدم . وقد أشرنا من قبل إلى مروئة 
الحاهليين فى بنائها على حسب مقتضيات أحوالهم (1) . ولكن زالت هذه الدواعى 
الجاهلية بعد أن انئة نتشر الإسلام وعمت الحضارة » وسكن الشعراء القصور بدل الحيام . 
ولم ينل نظام القصيدة مع ذلك تغير جوهرى . بل إن أنصار القدم كانوا لا مجيزون 
نحدث أن مخرج فى شىء ما على نظام القصيدة الحاهى » ويعد منه ذلك شعوبية وتمرداً 
على تراث أدلى ذى قداسة لدسهم (*) » ولكن المحدثين منهم قد قللوا من قيمة افتتاح 
القصائد عا لا يئناسب غروضها ) ومخاصة إذا كان هذا البدء ثما يجا الحقيقة . وكانت 
دعوتهم هذه نظرية » لم تلق كبير صدى لدى الشعراء » حتى عصرنا الحديث (4) . 


على أن الأدباء والنقاد ‏ منذ القرن الثالث الهجرى ما لبثوا أن عفوا بأمر البدء » 
وصلته بالغرض العام » ثم الخائمة » فى الشعر والنثر » كما عنوا بالعلاقة ببن معائى 
الأبيات بعضها مع بعض - فى داخل الحزء الواحد من القصيدة ‏ وهو ما فضلوا 
يه القدماء . فقد عابوا أبيات الشعر الى لا صلة بين معانيها بعضها يبعض » » إذ يكون 
البيت فها و مقرونا بغر جاره » ومضموماً إلى غير لفقه » ولذلك قال بعضهم لآخر : 
أنا أشعر منك . قال وم ذاك ؟ قال : لأنى أقول البيت وأخاه » وتقول البيت وابن 
عمه (ه) » .وقد عابوا ‏ لذلك - القصيدة إذا كانت حكاً كلها » كما فى شعر صالح 
ابن عبد القدوس لأن القصيدة ‏ إذا كانت كلها أمثالا لم تسر » ولم تجر محرى النوادر . 
ومى لم مخرج السامع من شىء إلى ثىء لم يكن لذلك عنده موقع (8) ) . وهذا المعى 
بعض ما قصد إليه خلف الأحمر فما أنشده : 


(1) عبد الله بن مس بن قتيبة الايتورى : الشمر والشمراء » القاهرة »مم١‏ هص 5 - 0 قارته بما 

ص ١١‏ من هذا الكتاب . : ١‏ 

(؟) راجع ص ١8١-١8٠١‏ من هذا الكتاب - وابن رشيق : العمدة . ج ١‏ صن ١٠٠١‏ 5 

() أنظر ص ١8١ - ١6١‏ من هذا الكتاب » وابن رشيق : السمدة ب ١‏ مأن 166 . 

(؛) أنظر ص 0م١1‏ - ١88‏ من هذا الكتاب . 

(ه) عبد الله بن مسل بن قتيبة الدينورى : الشمر والشعراء ص ١١‏ ؛ والحاحظ : البيان والتبيين ج 1 
ص 7١96‏ -- >5 

(1) الحاحظ : نفس الموضع السابق . 


00 كك 

وبعض قريض القوم أولاد علة 2 يكد لسان التاطق المحتفظ )١(‏ 

وعابوا أن يكون الشعر كا قال أبو البيداء الرياحى 7 

وشعر كبعر الكيش فرق بينه 2 لسان دعى فى القريض دخيل (41 

وهم يطبقون ذلك كا قلنا - على المعانى المزئية فى القصيدة » ولا عابوا قول, 
السموال : 

عابو قول السموال : 

فنحن كاء المزن » ما ق تصابنا كهام ء ولا فينا يعد خيل (”27 


إذ ليس بين (ماء المزن ) و ( التصاب ) و ( كهام ) مقارية » ولو قال : 
ونحن أولو الحرب والنجدة . ما فى نصابكم كهام » لكان الكلام مستويا . أو نحن 
هذا الحنس قول إمرىء القبس : 

كأنى لم أركب جواد للذة 2 وم أتبطن كاعبا ذات خلخال 

وم أسبأ الزق الروى ولم أقل الخليى كرىكرة بعد إجفال 0) 

قالوا : فلو وضع مصراع كل بيت من هذين البيتتن ف موضع الآخر لكان 
أدخل فى استواء النسج » فكان عليه أن يقول : 





1 09 9 أولاد علة : أبناء رجل واحد من أمهات مختلفة - يقصد [ك أن الشمر إذا كان مستكرها‎ )١( 
355 صن‎ ١ وممائيه كان بين أجزائه من التنافر ما بين أولاد العلات . الحاحظ : البيان والتبيين ج‎ 
. ١/4 ص‎ ١ المبدة ج‎ 

(]) ذلك أن بعر الكبش يقع متفرقا غير مؤتلف ولا متجاور » و كذا أجزاء البيت من الشعر : اأر جع, 
المابق ص ١7‏ والفاحظ : نفس المرجم ص 8107/55 . 

(0) ماء المزن : ماء السحاب . التصاب : الأصل . الكهام : الكليل الحد النظر لقصيدة السمو ال ديوان 
الحماسة لأنى نمام ب ١‏ ص 78 - 1١‏ . 

(4) أبو هلال العسكرى : 'كتاب الصناعتين ص ٠١5-1٠8‏ ولو أريد مماء المز صفاء الأصل و التنسب. 
يرد الاعتراضس . 8 

(5) أسأ : أشترى. الزق : السقاء 


ل لأاءل]ا هد 


كأنى لم أركب جواداً ولم أقل لحيل كرى كرة بعد إجفال 

وم أسبأ الزق الروى للذة ول أتبطن كاعبا ذات خلخال 

لآن ركوب الحواد مغ ذكر كرور الخيل أجود »2 وذكر الحمر مع ذكر 
الكواعب أحسن . وقيل » بل الذى أتى نه امرؤ اليس هو الصحيح » لأن العرب 
تذكر الشىء مع خلافه » فيقولون : الشدة والرخاء » والبؤس والنعم . والحق أن 
أمرأ القيس أراد فى البيت الأول ركوب الحيل للذة الصيد » وهو ألصقى مما بعده » 
وأما ركوب الحيل فهو ما فى البيت الثانى )١(‏ . 

وحول تنظم أجزاء القول فى بناء القصيدة وجدت وجوه بلاغية » تأثر فبا 
نقاد العرب بكلام أرسطو فى الحطابة » ونخض كلا مها بكلمة : 

فقد عبى النقاد الأدياء يمر الابتداءات 4 ف الشعر والنثر على سواء ؛ ومن ذلك 
براعة الاستهلال » وهو أنٍ يأتى الناظم أو الثائر فى بدء كلامه ببيت أو قريئة تدل 
على مراده » كقول ألى تمام فى المرائى : 

1 ١ 

كذا فليجل الحطب وليفاح الأمر فليس لعين لم يفض ماؤها عير 

وقول المتى فى النسيب : 

أثرها ليرة العشاق 2 تحسب الدمع حلقة فى المآقى ؟ 

وقوله 

فديناك من ربع وإن زدتنا كربا | 

فإنك كنت الشرق للشمس والغربا )١(‏ 

ثم التخلص ع وء بعضهم يسميه : الدروج ء وهو أن يكون النسيب أو نحوه 
مما هو فى مقدمة القصيدة ممتزجاً مما بعده من مدح وغيره » كقول مسلٍ ابن الوليد : 

(1) المرجم السابق ص ٠١5‏ » وابن رشيق . المرجم السابق ص ١1/١‏ - 1/8 محمد بن أحمد بن 
طباطبا . المرجم السابق صن ١١5-1١14‏ . - 


(0) حمو بن سلبان الحلى . حسن التوسل إلى صناعة الترسل » ص مه -- 40 ؛ على بن عبد العزيز 
الحر جائى : الوساطة » صن ١64‏ - هه ١‏ ء قارنه بأرسطو صس ١87 ١1‏ من هذا الكتاب . 


سالئمهة7ا سمه 


أجدك لا تدرين أن رب ليلة ‏ كأن دجاها من قرونك ينشر 
نصبث لما حى نجات بغرة ١‏ كغرة محبى حين يذكر جعفر )١(‏ 


وكانت العرب ى جاهليتها تنتقل فجأة بقولحا : « دع ذا » و١«‏ عد عن ذا » 
وه إلى فلان قصدت »ع » وما شاكل ذلك » بل كانوا ينتقلون أحيانآً دون شىء من ذلك. 


لولا الرجاء لمت من ألم الحموى لكن قلبى بالرجاء موكل 
إن الرعية لم تزل فى سيرة ‏ عمرية مذ ساسها المتوكل (؟) 


ومن -حسن التخلص فى الذم : 


وأحببت من حبا الباخلين ‏ حبى ومقت ابن سلم سعيداً 
إذا سيل عرقاً كسا وجهه ‏ ثيابا من الوم بيضاء وسوداء 


ويتصل بذلك ما يسمى الاستطراد : وهو أن يشرع المتكلم ى شىء من فنون 
الكلام » ثم يستمر عليه » فيخرج إلى غيره » ثم يرجع إلى ما كان عليه من قبل . 
والبيانيون يعدونه من وجوه البلاغة . والحق أتاه لا يكون كذلك إلا إذا كان المعى 
موصولا غير منقطع » كقول أو السمل : 


وإنا لقوم ما نرى القتل سبة إذا ما رأته عامر وسلوله 
يقرب حب الموت آجالنا لنا ‏ وتكرهه آجالحم فتطول 
وما مات مسا سيد حتف أنفه ولا طل منا ‏ حيث كان - قتيل 


-. محمود بن سلماث الحلى . المرجع السابق ص 6ه‎ )١( 
ء وق ديوان البحترى » الطبعة السابق ذكرها ( ص‎ ١54 ص‎ ١ (؟) ابن رشيق . المرجع السابق ب‎ 
.) 65ل‎ 
وأعمرز ثم أذل من أتم المسوى واليهد» "مه دتيوب_ دوت لكل‎ 
. أن اارعية ... الخ‎ 


4ه - 
فذكره لعامر وسلول » وتعريضه لهم » يؤكد موقف الفخر بقومه » ومخاصة 
أنه فى مقام التعببر من غيره » كا تدل على ذلك أبيات القصيدة )١(‏ . 
ويتصل بتأليف الكلام أيضاً صحة التقسم والاستيعاب » وذلك بأن يكون 
التقسم صحيحاً » وتستوعب الأقسام كلها فى الذكر » كن استوعب أقسام العدم 
فى قوله 
وإذا دخل أحد القسمين فق الآخر فسدت القسمة » كقول ابن القرية : 
الناس ثلاثة : عاقل وأحمق وفاجر . فالفاجر مجوز أنخيكون أخق ؛ ومجوز أن يكون 
عاقلا » والعاقل جوز أن يكون فاجراً » وكذلك الأحمق . قالوا : ومنه قول حميل : 
لو كان فى قلى كقدر قلامة ‏ فضل وصلتك أو أنتك رسائق 
'لأن إتيان الرسائل داخل فى الوصال (؟) . 


ثم براعة اللنتام أو المقطع : وهو أن يكون آخر الكلام الذى يقف عليه المترسل 
أو الخطيب أو الشاعر مستحسئآ عذبا ‏ لأنه آخر ما يبى منها فى الأسماع كقول الشاعر : 

بقيت يقاء الدهر يا كهف أهله وهذا دعاء لليرية شامل (”) 

على أن منهم من يكره حم القصيدة بالدعاء » لأنه من عمل أهل الضعف » 
إلا فى مقام محب فيه الملوك ذلك ! ! ومما استحسنوا من خواتم القصائد قول 
آخر فى قصيدة يعتب فها ويفخر بنفسه : 

)١(‏ هذا ما أرى » وإطلاق حسن الاستطراد فى غير هذا المنى مناف مام المنافاة الحودة التأليف فى الشمر 
وغيره كا يفهمه عصرنا : وف العمدة ( ب ١‏ ص م١‏ - ١١4‏ ) أمثلة لا نوافقه على فهمه لها بأنها تخلس 
أو استطراد . أنظر أيضا وى بن حمزة العلوى : الطراز ب ؟ ص 18-1١1١‏ . 


)١(‏ أبو هلال المسكرى : الصناعتين ص ٠7+07‏ - لام - يحرى بن حمزة الملوى : الطراز < ؟ ص 
015 - م١١‏ قارئه يأرسطو ص ١‏ وهامشبامن هذا الكتاب 5 

() محمود بن سلمان الى : المر جع السابق ص مو- 50 وابن رشيى : العمدة حا ص ١١١ - 1١69‏ 
- وكذا : نصر الله بن عبد الكريم , المثل السائر القاهرة هص وؤه158-7 ؛ قارنه بما قاله أردظز 
فى شائمة الحطابة وطرق أجادئها ص م١‏ - ١4#‏ من هذا الكتاب . 


ات 
ألا لا افا نبوة فى ملمة- وخافا المنايا أن تفوتكما بيه 


لتساك سي الجاهلية دون خناتمة لا » بأن ذلك كان متعمداً من 
اشامر باق لش متتو اولي كالح آبيرق القن اققيدة إتوله ينس 
أثر السيل : 

كأن السباع فيه غرق عدية 2 بأرجائه القصوى أنابيش عنصل )١2(‏ 

وقد رأينا فيا تقدم ‏ أن نقاد العرب ل يأ توا بجديد فيا تخص وحدة العمل الى 
بل سايرؤا الأفناء عل .ما جرت يه تقالية الشاهلة أو عل ما بقرت نا :وقد فهموا 
اوصدة عل عن يلات له كل لين عو فرق وسحنة النظينة النضوية 15 تتيييا 
اليوم » فكانت عنايهم بالأجزاء وتوثيق الصلة بينها أشد من عنايتهم بوحدة العمل 
الفتى حملة . وقد ذكروا وجوهاً بيانية نية تتصل بتنظيم أجزاء القصيدة أو أجراء الرسائل 
والخطب » أفادوا فى معظمها بما قاله أرسطو فى كتاب المخطابة » ولكنهم حوروا 
فبا كى نساير نظام القصيدة ة كا ألفوها » فاستحسئوا الاستطراد على نحو ما شررحوا » 
وهو ضار بنظام الوحدة ى العمل الأدنى » ولم يروا »فى أجزاء القصيدة الجاهلية 
المتنافرة ما يضر بنظام وحدمها 2 


وى هذا سار نقاد العرب وراء الأدباء فى نظامهم التقليدى » حتى العصر الحديث ‏ 
وفيه دعا الحددون إلى وحدة القصيدة العضوية ( وستشرح دعوهم وسن آثارها 
العميقة ومصادرها فى الفصل الثانى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


تت 


)١(‏ أنابيش : جماعات . العضل اليرى . أنظر : شرح المعلقات للتبر يزى ص 4ه - وه على بن عيد العزير 
الحرجافى . الوساطة ص 7٠‏ - ابن رشيق . العمدة ب ٠‏ ص اع" 


:ير > غ٠‏ الداع 

اصن الع 
الأهداف الإنسانية للأدب 
ف التقد العرق 


كثراً ما يردد نقاد العرب أن على الناثر أن يلتّزم الصدق . وأن يدف إلى 
غاية » خطبياً كان أم قائماً بأمر الرسائل الرسمية )١(‏ . وذلك أن اللحطابة والكتابة 
مختصتان بأمر الدين والسلطة » ولكل منهما مساس بأمر العقيدة » أو بالنظم الخلقية 
والسياسية القائمة التى كانت تنزل مئزلة العقيدة . والصدق يراد به عادة - الوقوف 
عند لحدوذ الأخلاق والمواضعات الاجتاعية السائدة » والحدف رهين بآراء الحليفة 
أو الإمام » فيما يتعهد به من مواعظ » ومن آراء ونصائح » أو فما يريد من تدبير 

شئون مملكة فى تقليد المناصب » أو عقد الصلات بينه وبين سواه من الملوك والأمراء . 
فصدق الكاتب وهدفه مردشا إلى العرف » وليست لمما - عند هؤلاء النقاد ‏ 
فلسفة خاصة » بل بمكن أن نرجعهما إلى أمر واحد : هو أنهما يقعان موقع ما ينتفع 
به ى تنظم شئون الدولة (؟) . 

أما الشعر فقد كانت له فى الحاهلية مكانة عظيمة » إذ كان الشعر ألسنة القبائل 
فى الدفاع عنها » والنيل من أعدائها » كما كان من شعرهم ما يعد قواعد لخلق . 
وديواناً الفضائل و" . ودامت هذه المكانة للشعر الحاهلى عند المسلمين ما ذكر 
بفضيلة أو حث على خر ,. فكان عمر بن اتقطات لا كاد يعرقن لالزلا أنشد 





. 7١5-8٠١8 سبق أن قلنا أن العرب لم تعرف إلا نادر الحطابة الاستشارية ص‎ )١( 


(؟) أبو هلال السكرى : كتاب الصناعتين صن ٠‏ .وساس.١ ‏ الحسن ابن بشر الآمدى : رازته بين 
أبى تمام واليحترى صن 4 وم - ووم - المرزوق : شرح ديوان الحماسة . جاص 5١1-م١-‏ وسيق 
أن ذكرنا شيئا عن الحدث الا جتاعى والخلنى شمر والخطابة عند أرسطو ص وو ووء وانظر القول ق 
أهداف الأدب الحديث فق الباب التالى . 


(©) أنظر ص ١7١ - ١١9‏ من هذا الكتاب . 


75١7‏ سمه 


بيت شعر . وقد أوصى عيد الملك بن مروان مؤدب ولده بقوله : «. . وعلمهم الشعر 
عجدوا وينجدوا » . ويقول معاوية لابنه : ش 


«يابى ؛ أرو الشعر ونحْلق به . فلقد هممت يوم صففين بالفرار مرات » فا رده 
عن ذلك إلا قول ابن الإطنابة : 


اك إن عو جزاقه لان + واعينا: الفيه الدن اريخ 
وإقدائى على المكروه نفسى ‏ وضرلى هامة البطل المشيح 
وقولى كلما جشأت وجاشت- مكانك تحمدى أو تسترنحى 
لأدفع عن مكارم صالحات 2 وأحمى بعد عن عرض صحيح(١)‏ 


م نال التكسب بالشعر من قدر الشعراء » وهوى عكانة الشعر نفسه » فكانته 
الحطابة أعلى قدرا منه » إذ أن المداحين من الشعراء عمدوا إلى إرضاء تمدوحهم ء 
فأضفوا علهم صفات كال ليست فهم » وبالغوا فيا لهم من فضائل» وبرعوه, ما فنهم من 
معايب » فزيفوا الحقائق طلبا للمتفعة الخاصة . وقد جاراهم أكر النقاد » فألوا 
يعلموهم وسائل نيل الحظوة عند ممدوحهم » يقصدون إلى تلقيهم وسائل 
الإبداع' والإغراب ؛ لا إرشادهم إلى مدح الفضائل والإشادة بالأبطال (؟) . على أنه 
من النقاد من تنبه إلى .خطر هذا الإسفاف فأشاد بالشعر بمقدار مافيه من قم خلقية » 
فقسمه إلى أصناف أربعة : « فشعر هو شير كله : وذلك ماكان فى باب الزهد والمواعظ 
الحسنة والمثل العائد على من تمثل به اللدر وما أشبه ذلك » وشعر هو ظرف كله : 
وذلك القول فى الأوصاف والنعوت والتشبيه » وما يفتن به من المعانى والاداب» وشعر 
هو شر كله : وذلك هو الحجاء » وما تسرع به الشاعر إلى أعراض الناس » وشعر 
يتكسب به : وذلك أن حمل إلى كل سوق ما ينفق فها » ويخاطب كل إنسان من حيث 
هو » يأنى إليه من جهة فهمه » (7) » ومن الشعراء من ترفع عن المدح » » مثل جميل 


0 كتاب نقد النير المنسوب إلى قدامة بن جعفر ص ١٠م - ١م - أبو عل القالى : الأمالى‎ )١( 
: -المشيج‎ 74١ - 4. ص‎ ١ صن م » وكذا الحاحظ : البيان والتبيين ب‎ ١ الكتب المسرية » ب‎ 
. 505-708 المبادر . جشأت نبضت وراجع أمثلة أخرى فى الأمال ؛ الموضع السابق » ص‎ 

(؟) أنظر ص 1١/0 - ١0‏ من هذا الكتاب ‏ 


(*) ابن رشيق : العمدة بج ١‏ ص 6لا. 


- 5١# 


بن عيد الله بن معمر » وعمر بن أنى ربيعة » وعباس ابن الأحنف )١(‏ » ضنا بكرامتهم 
ولآن المدح كان مزلقة إلى الكذب » وصناعة للتكسب والاستماحة يترفع عنها الكرام . 
ويقول حجى بن نوفل الحميرى - ولم بمدح أحدا قط يذكر بلال بن بردة ( وإلله 
البصرة فى العهد الأموى وممدوح ذى الرمة ) : 


فلو كنت متدحا للنوا ل فبنى لامتدحت عليه بلالا 
ولكن؟ لسع من 0 .يريت د بمدح الرجال الكرام السؤالا 
سيكق الكرم إخاء الكري م ويقنع بالود منه منالا (؟) 


وسبق أن شرحنا أن المدح فى نشأته عند العرب لم يكن بقصد النوال » وإما كانه 
للشكر على صنيعة سلفت (") . 


على أن من المادحين من مال إلى تحرى الصدق » واتخذه له مذهباً » يقول حسانه 
بن ثابت : 

وإن أشعر بيت أنت ‏ قائلة بيت يقال إذا أنشدته صدقاً 
وإنما الشعر لب المرء يعرضه على المحالس » إنكيساً وإن حمقاً(؛) 


على أن نقاد العرب مالبثوا أن دعوا إلى شرف المعبى والإصابة ى الوصف » 
وطبقوا فى ذلك ما سموه الإبداع والإغراب » فدعوا إلى أن يقصد الشاعر إلى صياغة 
الصفات العامة دون الصفات الخاصة » وإل اختيار خير الصفات محيث يصور الممدوح 
أو ابوب أ ف الو سوق عل عدر ما رولف من المنفات » دون مبالاة نما 
يتطلبه صدق الموقف » أو مراعاة الواقع ولذا حكوا عن عمر أنه أنى على زهر 4 


- 111١ المرجم السابق ص ١ه - مه والأغانى لأنى الفرج الأصفهانى طبعة دار الكتب بج م ص‎ )١( 
؛ جاص 4لا.‎ 14 

(0) المبرد ( أبو العباس محمد بن يزيد ) : الكامل » القاهرة 06! هء جا ص 1586. 

(0) أنظر ص ١١5‏ ول بن( من هذا الكتاب . 

(4) ابن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص مم - و”؟ - عبد القاهر المرجاف : أسرار البلاغة ص 
.مم - الآمدى : الموازنة بين أى نمام والبحترى ص 840 , 


40١ا‏ ا 


“لا لأنه كان عدح هرم بن ستان بما كان فيه من صفات » بل لأنه كان عتدحه ما يكون 


وى هذا لاو جه لمطالبة الشاعر عندهم بالصدق » صددق الواقع ووصف دقائقه كا 
يراها الشاعر أو كا يشعر مها . فرأى أكثر النقاد آن الشاعر لا يتقيد بصدق أو كذب . 
.بل إن مقياس براعته هو اقتداره على الصناعة والصياغة . يقول قدامة بن جعفر : :إن 
مناقضة الشاعر نفسه فى قصيدتين أو كلمتين - بأن يصف شيئا وصفا حسنا » ثم يذمه 
بذلك عندى يدل على قوة الشاعر ى صناعته واقتداره علها (؟) . ولو أنهم قيدوا 
ذلك بتصوير الموقف موضوعياً من وجهى نظر مختلفتن » كا لمؤلى المسرحيات 
ذلك مع الصدق فى ذاته» ولكنهم أطلقوا العنان فى عدم مراعاته لواقم » بل إنهم 
أخذوا يلقنون الشعراء وسائل الحظوة لدى الممدوححن بنصائح لا صلة لها بصدق الشاعر 
وصدق الموقت (") . 


كا أنهم لم يوصوا بشىء يعتد به فها يتعلق بالصدق الفنى » أى أصالة الكاتب ى 
تعبره » ورجوعه فيه إلى ذات نفسه » لا إلى العبارات التقليدية المحفوظة . وهذا الصدق 
العصور . وعلى حسب كل مذاهب الأدب الحديثة المعتد مها (4) على ححين نرى من 
ابن طباطبا : « ومحتاج من سلك هذا السبيل ( سبيل سرقة المعاى وصياغتها ) إلى إلطاف 
الحيلة ... حبى تخنى على نقادها والبصراء مها ... فيستعمل المعانى المأخوذة فى غير الحنس 
الذى تناولها منه . . فإِذا وجد المعنى لطيفا فى تشبيب أو غزل استعمله فى المديح » وإن 
وجده فى المديح » استعمله فى الحجاء » وإن وجده فى وصف ناقة أو فرس استعمله ى 
وصف الإنسان » وإن وجده ق وصف إنسان استعمله ىق وصف ميمة ... وإن وجد 
)١(‏ أنثار ص ١50‏ من هذا الكتاب والمراجم اابيئة بها . 
(؟) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص .1١5 6205١14‏ 


(0) راجع ص ١79 -- ١+5‏ من هذا الكتاب والمراجم المبيتة بها . 
٠‏ ) أنظار المصل الثاقى من الباب الثالث من هذا الكتاب » ثم الهائمة . 


اك 


المعبى اللطيف فق المنثور من الكلام » أو فى اللحطب والرسائل » فتناوله وجعله شعراً > 


وأصبح مقياس الراعة فى الشعر لدى هؤلاء النقاد هو جودة الكلام وحسن, 
الصياغة . وق الفصل بن العمل الفنى والصدق ‏ صدق الواقع والصدق الفى - 
مساس نخطير بأسس الفن الموهرية » إذ لا يستطيع فنان أداء رسالته إلا بالتزام الصدق 
الواقعى عل حسب ما يراه هو أو يفكر فيه كا يعتقده » أو ما يشعر به ء ثم بالتزام 
الصدق الفنى بالتعبير عن حقيقة أصيلة يرجع فى-قصويرها إلى ذات نفسه» لا إلى ماحفظ 
من عبارات وسرق من جمل . وقد يتطلب هذا الصدق من الفنان أن يتحرر فى فنه 
وأدبه من عقائد سائدة » أو مزاعم أخلاقية واجماعية قائمة » ولكن لا وجود لفلسفة 

فنية ذات قيمة تفصل ما بين العمل الفنى والصدق (؟) . 

وقد قرر هؤلاء النقاد يذلك بأن الشعر عار من الغايات النفعية » فلا يطالب الشاعر 
يدف خاص » فالشعر قد يقع موقع الضرر » وهو فى هذا مخالف الثثر الذى يرى 
دائما إلى نفع من نوع ما (”) . . والذى يراد من الشاعر هو حسن الكلام » وإن زخر 
شعره بقول الزور وقذف المحصنات (4) . ويتضمن ذلك إن الإسفاف فى المعاى 
واتضاعها لا حط عن وزن العمل الأددى . و-بذا فصل هؤلاء النقاد بين الشعر والأهداف. 
الحلقية والاجماعية ., 00 ْ 


وكا لم يطالب هؤلاء النقاد الشاعر بصدق ولا هدف » لم يطالبوه كذلك بثشىء 
مما يفرضه الدين » « فلو كانت الديانة عار على الشعر » و كان سوء الاعتقاد سببا ق. 
تأخخر الشاعر » لوجب أن بحذف إسم أنى نواس من الدواوين . والدين معزلة عن. 
الشعر » (ه) . ولم تكن الغاية من عززل الشعر عن الدين إقرار ميدأ التحرر الفكرى أو 


(1) ابن طباطبا : عيار الشعر ص باب بم”* - هذا ؛ وابن طباطبا متو عام 881 ه » أى أنه عاش, 
ف فترة ازدهار التقد العرنى القدم . 

() ستتعرضس بالتفصيل لممنى الصدق فى الفن كا يراه محدئو النقاد ى عصر نا الثانى من الباب الثالث من 
هذا الكتاب ؛ ثم فى الحامة , 

() الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة ص هوة” . 

(4) أبو هلال العسكرى : كتاب الصناعتين ص ٠١#‏ , 

(5) عل بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة : ص 57 . 





ل "ؤا85 لد 


الغعرد العقدى لجر الهاغي عن قفتم اللاصنة بالمقيدة > وقل :من قغل: ذلك من 
شعراء العرب » كأى نواس وألى العلاء والمتنبى أحيانا ‏ أو ليبحث فى القضايا 
الميتاهزيقية وفى سر المصائر الإنسانية » كما نرى ذلك قضية عامة من قضايا المذاهب 
الأدبية الأوروبية منذ الرومانتيكين(١)‏ . وإتما كان ذلك إعاناً مهم بأنه ليس من طبيعة 
الشعر الحوض فى مثل هذه القضايا . 

على أنه كان بين الشعراء قلة من رواد اليكّة وأدب الأمثال » كصالح بن 
عيذ القدوس ء وأبان بن عبد الحميد اللاحتى » ومن سار على نهجهما » ولم يلق أدبم 
رواعا و كارا خاي و هذا لاه المكتى يادي الرنن. )ال تكن البررعة وا بهذا 
الحنس من الأدب نزعة أصيلة . ولعل هذا هو السبب فى ألما لم تلق عناية تذكر من 
نقاد الأدب (1) » على ألما لقيت تقديراً من بعض المسلمين » ؛ لكلفهم بكل ما عس 
الخلق والعقيدة (©) . وهذا » ومعلوم أن أدب اللتكة لا ينض به الشعر والأدب بعامة » 
وإنما يْبض الأدب عن طريق الإبحاء والتصوير ؛ لا التصريح المباشر بالحكقة (4) . 

وكأنما كان أكثر الشعراء يؤمنون بأن طبيعة الشعر لا تتفق وقضايا الدين والأخلاق 
كا يقول الأصمعى : ١‏ الشعر نكد » بابه الشر » هذا حسان ابن ثابت » فحل من 
فحول الجاهلية » فلما جاء الإسلام سقط شعره ؛ (08) . وهذا لبيد بن ربيعة » لم يقل 
سوى بيت واحد بعد أن أسلم » ويقال إن هذا البيت هو . 


الحمد لله إذ لم يأتتى أجلى حبى كسانى من الإسلام سربالا 


. أنظر كتانى ؛ الرومانتيكية » الفسل الثانى من ألباب الثالث‎ )١( 

(؟) أنظر القهرس لابن الثديم عن 15-4 ص 1١5‏ 2 59لء 4.م سا و.س ثم ما قلناه سايقا 
عن ٠١6‏ » ه6١‏ من هذا الكتاب و كذا : 
35123 هه ,32-38 .2 رعتطقعة ان[ تسعاوه84] ده ععمعداقمآ سدتممء1 .اعمممعخومم1 

(") أنظر مغلا : الحاحظ : البيان والتبيين ج ١‏ مف 741-4٠‏ عبد الله بن مسل بن قتيبة : الشعر 
والشمراء : صن «#م ,مم وم , ووسدوةي 

(4) أنظر كلا م الحاحظ نفسه قى ذلك ص ه5١‏ من هذا الكتاب . ونزيد هذا وضوحاً فى الباب الثالك 
من هذا الكتاين . 


(0) المرجع السابق ص ١‏ » و كذا أبو عبيد.الله محمد بن عمراث المرزبائى : الموشح ص 7+ 6ه5. 


لازا ل 


وقد أجاب عمر بن الخطاب - حين استنشده عمر من شعره ‏ بقوله : ماكنته 
لأقول شعرا بعد أن علمنى الله من القرآن (1) . 

هذا هو ما اتجه إليه نقاد العرب فى جملهم » ولا شك أن لوظيفة الشعر الذاق فه 
ذلك امحتمع أثرا فى تلك النظرة » ولكن للمسألة عندهم وجها آخخر : هو الاستناد إلى 
آراء الأقدمين فى وظيفة الشعر » وهذا ما حدا مبم إلى الحديث عن البالغة والإغراق 
والغلو والتخيل » وقد ربطوا ما بينها وبن صدق الشعر » وقبل أن أبين ما فى كلامهم 
فى هذه الناحية من صواب وخلط » علينا أن نعرضه موجزين : ش 

فالمبالغة : أن تثبت للشىء وصفا من الأوصاف » تقصد فيه الزيادة على غيره » 
فتبلغ بالعنى أقصى غاياته . ومن طرقها الإتيان بصيغة المالغة . مثل قتال وصبور 
ورحم  ..‏ أو النشبيه » كالنشبيه بالأسد فى الشجاعة ؛ أو القمر فى الهاء » أو ترادف 
الصفات وتكريرها للبويل » كا فى القرآن الكريم : « أو كظلمات فى حر لحى ؛ 
يغشاه موج » من فوقه موج ‏ من فوقه سحاب » ظلمات بعضها فوق بعض » » و كذا 
إتمام الكلام ما يوجب حصول المالغة فيه » كقول الشاعر : 

ونكرم جارنا مادام فينا ونتبعه الكرامة حيث مللا 


فنى السطر الثانى ما يدل على أنه لا يكتتى بإكرامه حال نزوله عنده » ولكنه ينبعه 
الكرامة حيث نزل » من بر أو محر » أو سبل أو جبل . : 
والإغراق : تجاوز المعنى إلى حيث بمتنع وقوعه عادة » كقول امرىء القيس . 
من القفاصرات الطروف » لو دب محول 
من الل فوق الإتب مها لأثرا (؟) 
والغلو : تجاوز حد المعنى إلى ما معتنع وقوعه » وهو ما يستعملونه فى مدحهم 
ومجومي :وغسن إذا الأرن ها يقري من التقيقة وامثل “كادي ل 4 كقولة ان 


يصف فرسا له بسرعة جريه : 


. ه١ ابن قتيبة : المرجم السابق ص‎ )١( 
. محول : أ عليه حول - الاتب ؛ قميص غير مخطط الحانبين‎ )0( 


ا 
ويكاد مخرج سرعة من ظله لو كان يرغب فى فراق رفيق 
أراد أنه يقرب أن يفارق ظله من سرعة عدوه » وما منعه عن المفارقة إلا أن ظله 
رفيق له » ومن شيمته ألا يفارق رفيقه . 
ومن البلاغيين من يجعل الأنواع السابقة كلها مبالغة » دون ذكر للغو والإغراق » 
وأما التخبيل فهو أن مجعل الشاعر أو اللخطيب اجماع الشيئين فى وصف علة الحكم 
الذى يريد » وإن لم يكن ف المعقول » ولا مقتضيات العقول » ولا يؤخذ الشاعر بأن 
يأنى على ما مصيره قاعدة وأساسا ببينة عقلية » بل تسل مقدمته الى اعتمدها . وذلك 
كقول البحترى نحتج لتفضيل الشيب وتزيينه : 
وبياض البازى أصدق حسنا إن تآملت + من .سوا ' الفرات 


فهو يزعم أن الشيب خير من الشباب » لأن البياض أنق من السواد » والدليل هو 
أن بياض البازى أجمل فى عنن المتأمل من سواد الغراب . وهذه مغالطة ظاهرة » إذ 
جمال البازى فى لونه لا يقتضى ألا يذم الشيب » وألا تنفر منه الطباع » لآن عيب 
المشيب لا ينحصر ف اللون: » ولا تصد الغوانى عنه محرد البياض » إذ هن يرينه فى أنوار 
الروض وأوراق الأرجمن فلا يعبسن » وإنما ينكرن بياض الشعر لذهاب «هجة الحياة » 
وإدبار خير فترات العيش . والبحترى يبى المعيى على أساس التسلم عقدمة وهو آن 
عائب الشيب لم ينكر منه إلا لونه » مع تنابى سائر المعانى الصحيحة الى من أجلها 
كره وعيب » :ومثله أيضا فى نفس المعنى : 
والصارم المصقول أحسن حالة يوم الوغى من صارم لم يصقل 


احتجاجا لفضيلة الشيب » وأنه كجلاء السيف » وأنه من أجل ذلك خير من 
الشباب الذى يشيه سواد الصدأ على ضفحة السيف ٠»‏ فكما أن السيف إذا صقل وأزيل 


(1) أبو هلال العسكرى : كتاب الصناعتين ص 84٠ - 78٠‏ - يحرى بن حمزة العلوى : الطراز ب م 
ص ١١1‏ - 1# - ابن أب الأصبع : تحرير التحبير » مخطوطة مصورة بالمامعة العربية العربية بالقاهرة » 
لوحة +٠‏ - ه؟ - نقد ألثثر المنسوب إلى قدامة بن جعفر »:ص 7٠.‏ - 7 اين ططباطبا : عيار الشعر 
ص ه88 --48 . 


خا ة وعم 


عنه . ومثله فى التصنع والاحتيال لللحجة قول أنى تمام : 
لا تتكرى عطل الكريم من الغى فالسيل حرب لمكان العالى 
فهنا قياس تخييل وإسبام : إذ خيل أن الكريم إذا كان موصوفا بالعلو والرفعة ى 
ذ قدره » وكان الغنى كالغيث فى حاجة الحلق إليه » وجب بالقياس أن ينزل عن الكريم 
" نزول السيل عن الموضع المرتفع . والحجة وههمية . إذ العلة فى أن السيل لا يستقر على 
الأمكنة العالية أن الماء سيال» لا يثبت ق مكان إلا محواجز تمنعه من الانصباب . 
وليس فى الكرم والماء شىء من هذه الخلال )١(‏ . 


وقد اتقسم نقاد العرب - فيا مخص المبالغة وما يتبعها من إغراق وغلو - إل 
أقسام : فقليل مهم من ينكرها جملة » لأنما لا تجرى على مهاج الصدق » وفضيلة 
,الصدق لا تتكر » ثم إن المبالغة لا يكاد يستعملها إلا من عجز عن استعمال المألوف 
فيلجأ إلبا ليسد عجزه . والغالبية العظمى مهم يرون أن البالغة فى الشىء إلى حد الغلو 
خمر مذهب » إذا يراد بذلك جعله مثلا » لكى تثبت الصفة ويعتد ما (7) . 


وعلى هذا يرى هؤلاء أن قول الكنانى فى مدح زين العابدين على ابن الحسين : 
يغضى حياء » ويغضى من مهابته 2 فما يكلم إلا حين يبثسم 
دون قول ألى نواس فى نفس المعى : 
وأخفت أهل الشرك » حتّى إنه لتخافك النطف الى لم تخلق 


(1) عبد القاهر الحرجافى : أسرار البلاغة ص 87871 - 788 . 

(؟) جعل الثىء المبالغ فيه مثلا يبرز البالغة ى نظر هؤلاء » وهو أقتباس خاطىء من أرسطو فى قوله 
بحواز تصوير الناس كا يحب أن يكونوا عليه » وإن يكن ذاك مستحيلا الواقم » لأن الشاعر يقصد بذلك 
إبراز معانى فضائلهم ليلحظها سواهم ؛ و كذا إذ أبرز صفات نقص فى مسرحية » فركز مثلا فى بخيل ممانفى 
كثيرة للبخل » لتكون النقيصة ملحوظة . وأرسطو يتحدث ف أدب المسرح » أى فى الأدب الموضوعى © فرمم 
الئاس بحيت نلحظ فضائلهم ونقائصهم لا يزيف حقائق خاصة يشخص ممين » لآن الشاعر بصدد تقرير حقائق 
كلية فى شعره المسرحى . وفرق بين هذا الموقف وموقف شعراء المديح والهجاء الذين ينالون بتصويرهم من 
صفات شخس معين » فيصورون البخيل كربما أو المادل ظالما أو الحبان شجاعا ... فهذا يناق قطعا صدق 
الواقع و كذا الصدق الفنى ؛ أنظر ص “4 - ١ه‏ من هذا الكتاب . ثم قار بها بقدامة : نقد الشعر ص 7 ماحم" 


الام 


لأن فى قول أنى نواس دليلا على عموم المهابة ورسوخها فى قلب الشاهد والغائب 

وقد أحسن أبو نواس » فى رأهم » لأنه أتى عا ينبى ء عن عظم الثثى الذى وصفه !)١(‏ 
وهذا او 0 » وإنما كثر فى مذهب الحدثين . وإذا كانت 
المبالغة تؤدى إلى الكذب » فلا ضير. على الشاعر فيا يسوق من معان » رفيعة كانت 
أم وضيعة ؛ وحميدة كانت أم 1 وحقآ كانت أم كذباًء وإنا المعالى كالمادة للشعر » 
والشعر فها كالصورة . فليس فحش )١(‏ المعبى فى نفسه مما يزيل جودة الشعر » كما 
لا يعيب النجارة رداءة فى ذاته . وكذب الى لا يتضع به الشعر » كما لا يعد تناقض 
أن يصف شيئا وصفاً حسنا » ثم يذمه بعد ذلك ذما بينا » بل يدل ذلك على اقتدار الشاعر 
وقوته ى صناعته . فليست للشعر صلة بالقم الحلقية » كا لا صلة له بالصدق . ثم 
يسندون إلى بعض القدماء ‏ قدماء اليونان ‏ أنه قال : و أحسن الشعر أكذبه (”) » » 
بل_يسندون هذا القول أحيانآً إلى أرسطو (4) » وهو مالا أساس له من الصحة ٠‏ كما 
سبق أن قررنا هذا مراراً فى الباب (ه) الأول من هذا الكتاب . فالصدق الفنى والواقعى 
دعامة الخلق » وبدونه لا يوجد فن يعتد به » وهذا رأى فلاسفة الفن جميعا » فى كل 
عصر و كل مذهب . 


و كذلك الشأن فى التخبيل معناه السابق : إذ أنه فى أكثر حالاته ‏ لا يتفق 
ل اي ا ا ررد 


كلفتمونا حلدود 0 والشعر يكى عن صدقه كذبه 


)١(‏ قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص .” » م” - ولا شك أن تفضيل بيت أب نواس يدل عل تقدير 
شاذ التصوير من جهة الصدق والكذب » ما يترتب عليه الزيف فق محاكاة الحقائق . 
(؟) يضرب قدامة مثلا لفحش الممى بقول إمرىء القيس فى معلقتي : 
فمثلك حبل قد طرقت ومرضم أميتها عن ذى نمام محول 
(م) المرجم السايق عن ه 1١١5-1‏ 2 0" . 
(ه) مثلا ص #ا/اذ 6 1١975‏ - 4هاء م15 ١١84‏ وااراد هنا االحلق بمعناء الإنسانى لا المعى الديى 
أو التقليدى » وسنزيد هذا وضوسا:فى الياب العالث ثم اللائمة من هذا الكتاب . 


58١‏ ب 


«أراد : كلفتمونا أن تجرى مقاييس الشعر على حدود المنطق » تاد هوعة 
فيه بالقول المحقق » حتى لاندعى إلا ما يقوم عليه من العقل برهان يقطع به » ويلجىء 
إلى موجبه ؛ » مع أن الشعر يكنى فيه التخبيل )1١(‏ . وعلى هذا الرأى لا يلتزم الثشاعر 
بتحرى الحقيقة ى حججه . له أن ينحل الوضيع شرفا هو منه عار » « و م جواد مخله 
الشعر » ومخيل سخاه » وشجاع وسمه بالحين » وجبان وساوى به اللي » ... وغبى 
قضى له بالفهم . وطائش أدعى له طبيعة الحكم » . ثم لم يعتير ذلك نقصاً فى الشعر 
نفسهء إذ العيرة بالصيغة» وحسن التخبيل وقوة الإسجام . وميدان الاخبراع أوسع أمام 
الشاعر من التزام الحق والصدق . 

ولكن عبد القاهر ينتصر ‏ بعد شرحه للرأى السابق ‏ لمن قال : خمر الشعر 
أصدقه » فهو يوجب ترك الإغراق والمبالغة » وتحرى التحقيق والتصحيح » واعيّاد ما 
مجرى من العقل على أساس صحيح ؛ ولا عيرة عنده بالعبارة الطلية الى تزين الباطل » 
وتصر الكذب » إذ الحق أوسع ميدانآً » وأجدر بتوجه الحمم إليه (1) وقد اتبع عبد 
القاهر ى رأيه بعض من سبقوه فآثروا الصدق فى الشعر والأدب كله » وسبق أن 
أشرنا إلهم (©) » وإن يكن تأثيرهم ضثيلا فى الإنتاج الأدنى جملة » م إن هؤلاء م 
يفرقوا بن صدق التصوير وصدق الواقع » وإذا قد تكون المبالغة خير طريقة لتصوير 
الحقيقة والإبحاء مها إذا صادفت موقعها » على أنهم جميعاً مثلون بصور جزئية » ومعان 
مفردة » ولا ينظرون إلى المواقف والهدف جملة . : 

هذا » ونعتقد أنه ليس من الصواب قبول المبالغة وما يتصل مها على وجه الاطلاق 
ولا رفضها كذلك » ولا تعمم القول بقبوا فى حال الاعتدال والتوسط كا قالوه » بل 
الصواب أن نقبل هذه الوجوه وسواها على أساس الصدق : فإذا لم تزيف الحقائق » ولم 
تصور غير الواقع ولم توه الباطل كانت مقبولة » بل قد تكون دعامة الصدق الفى 
لتصوير المعنى وإثارة الفكرٌ والحيال » وتوصيل أعمق الحقائق إلى العقل والقلب ؛ 
ولا تقصد هنا إلى حصر المواضع الى تحسن فها أو الى تقبح . وحسبنا أن نضرب على 
ذلك أمثلة أساسها توافر الصدق أو عدم توافره . 

)١(‏ عبد القاهر الحرجاق : أسرار البلاغة ص هع” - ديوان البحترى » الطبعة السابقة ؛ صن م8 م 
.ورواية البيت مبذه الصيفة أظهر للمعى . 

(0) نفس المرجع ص 575 -- 71784 . 

(م) أنظر سن ١9‏ ؟ - 81؟ من هذا الكتاب . 


#595 سدم 


فمن ذلك المواقئ العاطفية . حيث تقصر اللغة عن التعبير عن العميق مها - 
فيقصد الشاعر” إلى المبالغة لتصويرها » وهو صادق » كقول قيس ابن الملوح . 
لو أن لك الدنيا وما عدلت به سواها » وليل بائن عنك بيئها 
لكنت إلى ليل فقيرآً » وإنما يقود إلبا ود نفسك حينها )١(‏ 
لآن قيمة ليلى تمنده فوق كل القم . والحبيب الصادق قد قلي عتييية ابتفاية .ء 
والدنيا لا قيمة لها بعدوإلتفس أو بدون الحبيب . 


و كذلك الاستعارات البى يراد مما المبالخة فى التصوير لأن المقام لا تدر كه العقول 
كالايات القرآنية الى ضريناها مثلا على المبالغة (؟) . 


وكذا إذا قامت قرينة تصرف الكلام عن تصوير الكذب » وتؤكد أن المراد 
جرد محاز للتعبير عن حقيقة » كما فى مثال أرسطو : عطاؤه كرمل اليحر (") »2 إذ 
الواضح أن الغرض مجرد الكثرة . 


وكذلك إذا أريد التعببر عن طباع تدفع الإنسان إلى تصرف لا تفهم دواعيه » 
ولا يسانده منطق مفهوم » فقد تؤدى المالغة معبى لا يقوم غيرها فيه مقامها » وهى 
لا تنافى الصدق مبى لوحظ فى هذه الحالة سياق المعبى والغرض منه » كقوله تعالى . 
( قل : لو أنتم تملكون خزائن رحمة رلى إذا لأمسكم خشية الإنفاق ) . فخزائن الله 
لا تنفد » والإنسان عسلك عادة من الإنفاق خشية النفاد » ولكن هؤلاء قد نزل مهم 
البخل منزلة الطبع الذى لا يعلل ولا مجال فيه للعقل » فلذا فرض فى حقهم هذا الغرض 
محال فى ذاته » ولكنه يعطى أوضح صورة لطباعهم تلك . ولذا أعقبه بقوله : ووكان 


الإنسان قتوراً » . 

والأمر كذلك ف التخبيل . فمنه الحق الصحيح » لأنه يقرر معنى لا وهم فيه » 
كقول المتنى : 
وما التأنيث لاسمم الشمس عيب ولا التذكير فخر للهلال 


. 7 أبو الفرج الأصفهانى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية ج + ص‎ )1١( 
. من هذا الكتاب‎ 5١١ راجع صن‎ )9( 
. ١4١ من هذا الكتاب .'وقارنها بص‎ ١١5 - ١86 راجم ص‎ )( 


مالا د 


لأن العقل يشهد بأن الشرف لا يوصض به رجل دون امرأة من حيث المنس » 
ولكن من حيث الحلق والقدر . وى هذا قد تفضل المرأة الرجل » » كا أن الغىء لم 
يكن شريفاً أو غبر شريف من حيث أنث إسمه أو ذكر » بل الشرف للمسميات من 
حيث أنفسها 61 . 

وتظره قل المطية فيان كارا يرون بام أ الاق » مع أن القل بتتفى 
أن الإسم فى ذاته لا يكون موضع ذم أو مدح ء لأن معناه هو مسماه » وقدر المسمى 
على <سبر ما له من فضضل وقيمة » وقد نى الحطرئة عنهم هذا العار » بل أثبت لم به 
الافقتخار ء فى قوله > 

قوم هم الأنف » والآذناب غيرم ' ومن يسوى بأنف الناقة الدنيا ؟ 
ومن عدا القبيل جرلية أن الكنين لابن بقية جتن صلب + فإنة قلي تعالى الإهانة 
والنكال إلى معانى شرف وإجلال » ولم يكن 'من البلاغة محيث.يعتقد حة حقيقة أن صلبه 
كان فى الواقع [كراما له » وإنما هى سخرية مرة من المظالم » وبيان أندما فعله ل يثل 
: من قدر المظلوم ومكانته فى النفوتع وين هله المرادة + 

علو فى الحياة وق الممات لحق أنت, الحنندقى الممسيدات 

كأن الناس حولك حن قاموا 2 وفود تداك أنام الصلات 

ولما ضاق بطن الأرض عن أن يهم علاك من بعد البيات 
أصاروا الحو قدرك » واستعاضوا2 عن الأكفان. ثوب الساقيات 

لعظمك 93 انوس تبيت ترعمى ‏ حراس وحفاظ ثفات 0) 

ولكن إذا كان التخييل مبنياً على التتزييف وخداع النفس والناس » فهو 
ضار بالصدق وغير ا ا ش ش 

دمن قيل هذا الدخييل - المبيب - العلل باهو غبر معروف » كقول أن 
المأمونى مدح بعض وزراء مختارى : 

لا يذوق الاغفساء إلا رجاء أن يرى طيف مستميح رواجاً 

. م.م‎ -#.١ أنظر البيت ومعثاه فى : عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة صن‎ )1١( 


()-للأبيات أنظر المرجع السابق ص ٠٠١‏ 
(") أنظر ص ١7‏ ؟ - 8١5‏ من هذا الكتاب . 


000 
فهو تعليل بما هو غير معروف » ولم يذهب الشاعر إليه إلا لترضى ممدوحه » 
. ولم يتحر فيه صدقاً » بل تكلف ونخالف قاصداً الإغراب والإبداع والبعد عن العادة 
والمعروف . ومن العجيب أن يفضله عبد القاهر على قول المحنون )١(‏ : 

وإفى لأستعيى وما لى نعسة لعل ضيالا منك يلققى شياليا 


لأن الإغراب عند هؤلاء خير من الصدق ٠‏ والتكلف الممقوت - ما دام فيه 
إبداع جافة جار فو و الاح لزي ا ل دق التصوير . وهذا دليل على 
أن الصدق لم يكن وراءه هدف محدد للفن » حتّى عند من نادوا به من النقاد مفل 
عبد القاهر الحرجالى . 


ومن قبيل التعليك مما هو غير معروف » وهو داخل كذلك فى البالغة الممقوئة » 
قول المتنى : 

لم نحك. نائلك السحاب » وإنما حمتث به فصبيبها اأرمحضاء 9؟) 

وكذلك قوله : 

لو الفلك الدوار أبغيضت سعيه ‏ لعوقه ثبىء عن الدوران 

وفى هذا وأمثاله إفراط وإغراق وإحالة » فسد بها كثير من الشعر العربى ؛ إذ ولع 
مما امحدثون ومن سار على نمجهم من النقاد » ومأتى ذلك فيا نعتقد ‏ أن هؤلاء 
النقاد م يضعوا نصب أعينهم الصدق هدفاً » بل لحأوا إلى الدعوة إلى الإبداع والإغراب. 
وتلقين ما يساير التقاليد » حى كان نيل الحطوة بالمدح فنآ من الفنون لا يبالى فيه 





, عبد القاهر الجر جا : المرجع السابق صن مم8 - وه؟‎ )١( 

(؟) الصبيب ؛ الماء المصبوب » يقصد ماء المطر ؛ الرحضاء : العرق أثر الحبى . وأصله أن الحواد 
يشبه بالغيث »© فأغرق المتزى فجعل الفيث عاجزا عن محاكاة الممدوح فى نائلة » وأنه أصيب لذلك بالحمى + 
فليس المطر إلا عرق الحمى ؛ فهنا مبالفة غريبة لا تزيد التصوير قوة ولكن تزيده غرابة . أنظر عبد القاهر 
الحر جا : المرجع السابق ص ١4؟‏ - 548 » على بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة 75ص اد بنؤ م 
48-4 7 وهو ينعى هذا الذوق الفاسد عند امحدثين . 


ا هلالا ده 
الأديب والناقد كلاههما بأمر الصدق » وحتى صارت السرقة الآدبية نفسبا تلقن ال حيلة 
فيه )١(‏ . ثم إن من دعوا إلى الصدق لم تكن وراء دعوتهم فلسفة اجماعية أو خلقية » 
على نحو ما رأينا عند أرسطو » وعلى نحو ما سئرى ف اانقد الحديث . 
على أن النقد العرنى كان صورة صادقة لحياة العاطفية والفلسفية فها مخص الغزل 
العذرى والحب الصوق » على نحو ما شرحنا فى نقد.الغزل فى الفصل الأول من هذا 
الباب . وهى ناحية تأثره فا المتصوفة بفلسفة أقلاطون فى الحمال . 
هذا » وما قدمنا فى النقد العربى ‏ حتى الآن ‏ خاص بوحدة العمل الفنى حملة » 
وقد بى أن نعالج » فى إحمال ‏ من وسائل هذا النقد ‏ ما مخقص مجزئيات العمل 
الأدنى فى الوجوه البيانية » ثم فى اللفظ والمعى . 


(1) أنظر مثلا : محمد بن أحمد بن طباطبا : معيار الشير ص /الا - 78 . 


م 6 - البقد الأدى الحديث ) 


العْصّلا ماس 
قيمة الوجوه البسلاغية 
فى النقد العكر فى 


سبق أن رأينا أرسطو يبحث فى امحاز باسم الابتكار فى الأسلوب » إذ كان يرى 
أن الكاتب أو الشاعر إنما يلجأ كل منهما إلى المحاز ليدل على أفكار جديدة » فحين 
يدعو الشاعر الشيمخوخة : « الغصن الذابل ؛ » ل فيّنا فكرة جديدة مهذه المقارئة » 
وما تدل عليه من وجه الشبه . وعند أرسطو أن ٠‏ المحاز يكسب الكلام وضوحا وسمواً 
وا لا يكسبه إياها شبىء آخر ؛ )١(‏ . فوجوه البلاغة المختلفة هى من وسائل 
' الإبحاء بالحقيقة عن طريق الحيال » فهى نوع من البراهين الى تلى قبولا لامعا » 
ومخاصة لدى من يعتمدون على مشاعرهم أكثر بما يعتمدون على عقوم . ولهذا تكثر 
صنوف امحاز ى الكلام حين يوجه إلى الجماهير » ويقتصد فبا حين يوجه الحديث 
إلى الصفوة » وكذلك ححين يكون المرء بصدد تلقن خالصة (؟) . وهذا ما حدا 
بأرسطو إلى معاحة الأسلوب ووجوهه البلاغعية ٠‏ وقد عدها كالية بالإضافة إلى 
القواعد القكية فى الشمن] لو ضوعن » وإلى طرق إقامة الحجة ومراعاة مقتضى الخال(). 


والوجوه البلاغية تنشأ ‏ طبيعية ‏ فى كل لغة » وإنما يتناوطا الناقد بالدرس ليبين 
مدى الاستفادة منها فى تدعم الحجة وتقوية المعبى » ونحريك المشاعر للعمل عن اقتناع . 
فهى من متعلقات الحيال » ولكن الخيال هنا سبيل جلاء الحقيقة والبرهنة علها على 
نحو ما . وفرق كبير بين الحيال فى معناه الحديث والتخيل بمعناه الذى شرحناه ى 


. 1١9 أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 
. من هذا الكتاب‎ 18# » (#0 - (١1 » ١١١ راجم ص‎ )0( 
. الموضع السابق » و كذلك ص 48 الاو ع مه ع كوءم١ءلمن هذا "اكاب‎ )( 


#507 ل 


الفصل الشابق )١(‏ . فن الحلى أن الاستعانة -بذه الوجوه لا تمس محال قضية الصدق 
ق"الأدب :ولا زقطند الكاتب 'بإير ادها سو توكيد الم علاسظة وجلاطيه فى 
التشبيه والاستعارة » أو فى اللحوء إلى علاقة اللزوم العرفى اللغوى فى الكتابة » رغبة فى 
إثبات حقيقة أو إبحاء محجة » ولا يقصد هذه الوجوه ‏ من حيث هى - إثبات 
ما ليس بثابت » وادعاء دعوى لا طريق إلى تحصيلها (؟) . 


وكان من أسباب عناية نقاد العرب بالبيان والبديع ما دار من جدل حول أدب 
امحدثين والقدماء » إذ على الرغم من وجود هذه الفنون من القول فى أدب الحاهلية 
والإسلام » قد كثرت فى أدب المحدثين منذ مس ابن الوليد وبشار أنى نواس » وقد 
حفل ها وتكلفها أبو تمام » حتى كان شعره مثار الحصومة بين أنصار القدماء وأنصار 
المحدثين (5 . 


ولكن هؤلاء النقاد كثيراً ما كانوا يتناولون هذه الوجوه البلاغية بالنقد عن طريق 
الاستقراء والتتبع لكلام العرب ؛ ثم الرجوع بعد ذلك إلى طبع صقلته التجارب 
والدراية . فكانوا ينقدون كل محاز على حسب طبيعة الخيال الذى أوحى به » وسنده 
من التراث العربى من قبل . ونجد أمثلة لذلك فى موازئة الآمدى » ووساطة الحرجانى . 
. وطالما استشهدنا مهما فى دراساتنا هذه . ثم إن من تعرضوا لمثل هذه الدراسات من 
وضعوا نصب أعينهم جلاء الروعة الفنية عن طريق الموازئة بين المعالى » والتقسم 
لوجوه الحسن فى الفنون البلاغية » والإرشاد إلى مأقى الأصالة » والغاية من البيان ٠‏ 
فى الكشف عن المعنى وتمثيله . وهؤلاء قد تأثروا فى منهجهم - فى دراسة الصور 


(1) أنظر ص 1١4‏ وما يلها من هذا الكتاب . 

(؟)عبد القادر الحرجانى : أسرار البلاغفة ص م*؟ - ه"م؟ » وكذاا ص 78١‏ - 788 من هذا 
الكتاب . 

(") أنظر ص 4 من هذا الكتاب . وابن المعتّز مسبوق فى علاج بعض الوجوه البديعية بأستاذه ثعلب 
( أحمد بن مبى ) الذى تكل فى التشبيه والغلو والاستعارة وحن الخروج والطباق أو مجلورة الأضداد ... 
أنظر : أحمد بن يحرى ثعلب : قواعد الشعر » القاهرة م44١‏ *» ص 8٠‏ وما بعدها » فليس ابن المعنز أول 
من ألف ف البديع كما يزعم » أنظر : عبد الله بن المعتز : البديم صن (١5-168 61861١‏ ءى 


0 


الجرئية - بأرسطو فى كتاب الحطابة » كا أشرنا إلى ذلك فى عرضنا لاراء أرسطو 
البلاغية )١(‏ . 


على أن منهج البلاغيين من العرب ‏ إحمالا ‏ كان مخالفاً فى أساسه لمنهج أرسطو 
من هذه الناحية » إذ قصد أرسطو إلى وسائل الإبحاء الذى غايته الإقناع وجلاء 
الحقائق » وقد قصر كلامه على الوجوه البلاغية من حيث هى وسائل لهذه المعالى » 
كنا يتضح ذلك مما أوردنا فى الأسلوب عند أرسطو (1) » ولكن الباحثين فى البلاغة 
من العرب - مئذ البداية ‏ لحأوا إلى شرح الوجوه البلاغية بالاستقراء والتتبع لكلام 
العرب » وحصر ما أجازوه وجرت به عادمهم . 

' وقد كان من هؤلاء النقاد من قرر أن اللتقائق اللغوية عامة . فالحقيقة وامحاز » 
والخير والإنشاء وما إلها » لا تختلف فبها لغة عن لغة من حيث الوضع والاعتبارات 
العامة » وطدذا كان وراء هذه الاعتبارات قوانين عقلية تتحكم فى اللغات حميعاً على 
سواء (") . . فالاستعارة ‏ مثلا ‏ يندر أن تحرى فى اللفظ » كاستعارة عضو من 
حيوان لإنسان . أو من إنسان يوان » من غير قصد إلى هجاء (4) . وق هذه الحالة 
فقط تكون الاستعارة لفظية غير مفيدة » وهى إذن من باب التوسع اللغوى » وذلك 
كقول العجاج ى وصف فتاة : « وفاحماً ومر سنا مسرجا » » أى شعراً فاحماً 
وأنفا متألق والبشرة كالسراج . والمرسن فى الأصل لحيوان . والاستعارة ‏ والحالة 
هذه خاصة باللغة العربية . أما إذا كانت الاستعارة مفيدة » تقصد إلى غرض 
لاعن نواهلا الأعم الأعلي حبق أسواما ب فى ل تخ بالعزربية :ابل غامة فى 
اللغات حميعآ » وفى حميع الأجيال » لأنها من باب المعقولات العامة » ولا يسمى 
تداولها بين الشعراء والكتاب سرقة » لأنها مشتركة » لا فضل فها لكاتب على كاتب » 


» ١1ال-‎ 1١١5 وهوامش صفحات‎ ١5١ أنظر مثلا عبد القاهر الح جانى : أسرار أسرار البلاغة ص‎ )١( 
. وم! عن هذا الكتاب‎ - ١١ 

. أنظر الفصل الرابع من الباب الأول من هذا الكتاب‎ )١( 

(5) عبد القاهر الحرجافى : المرجم السابق ص "٠#‏ . 

(8) أما إذا أريد بها الذم فهى مفيدة وتصير إِذْن عامة , 


ؤ؟_؟ ل 


ويشبه عبد القاهر لذلك باستعارة الأسد للشجاع » والشمس والقمر لذى البهاء 
والحمال )١(‏ . 


وهذا القول غير صحيح على إطلاقه » لأن كل لغة عرفها الخاص ما ع وهذا 
العرف محدد ما اصطلحت عليه من محاز . 


,. 
والحق أن الاستعارة المفيدة لا تختص بالمعانى العامة المشتركة فى كل اللغات » 
بل منها ما يرجع إلى العرف الحاص بكل لغة » ومنها كذلك ما يبين عن أصالة الكاتب 
وقدرته على جلاء المعانى » والكشف من الحجة » والإحاء أحياناً بأعمق الحقائق (؟) . 


وهذا المحال الأخمر هو الأحق بأن تتجه إليه همة التقاد . وهو ما قصد إليه أرسطو 
أولا فى دراسته الأسلوؤب كا سبق أن ذكرنا . ولكن هذه المسألة تعلق بالحاق الفنى » 
'والقدرة على الابتكار . وقد تعرض التجديد فى الأدب العرلى لأزق فى هذه السبيل » 
وتبعه التقد كذلك : فقد كان أكثر الكتاب - تبعهم التقاد - بسيرون على بج 
السابقين » فنهم المقلدون » ومنهم امحتذون لهم فى التجديد () . وكان كثير منهم 
يصعب أدمهم قبول خخيال جديد لم يأت عن القدماء » "كا رأينا - مثلا ‏ عند ابن قتيية» 
من أنه لا يجدز للشاعر أن يصف غير ما وصفه الأقدمون مراعاة للتقليد لا لجانب 
الحقيقة (4) والواقعم . وقد ظل حب القدديم مسيطرا على نزعات الكتاب والتقاد 
بعامة » على الرغم من دعوة بعضهم إلى التحرر والإنصاف » وكان ذلك مثار لدى 
كشر من محدلى الكتاب والشعراء » صيفاً لم يكد مخرج عن دائرة الاحتجاج : فن 
ذُلكَ ما يروى خلف الأحمر أن شيخا من أهل الكوفة قال له : « أما عجبت أن الشاعر 


(يعنى الحاهل فى وصفه الديار ) قال : أنبت قيصوما وجئجاثا » فاحتمل له . وقلت : 





(1) المرجم السابق ص 7 ١07‏ وفيه تفصيلات و أمثلة كثيرة لا مجال التطويل بذ كرها . 

(؟) يتصل بها أوثق إتصال فلسفة الصور والأغيلة عند الرمزبين والسرياليين » وسنشرحه فى الفصل 
الثانى من الياب الثالث من هذا الكتاب . 

699 راجم ص ١١١ ٠١5‏ وهوامثها من هذا الكتاب . 

()) أنظر ص 100 وما يليها من هذا الكتاب » على أن ابن قتيبة يعد من المنصفين فى تسويته ف الحكم 
بين القدماء والمحدثين . أنظر ص 155 15107 من هذا الكتاب . 


لشااء""؟ عم 


٠‏ أنبت إجاصاً وتفاحآ فلم محتمل لى )١(‏ ؟ » يقصد الشيخ بذلك أنه لا يصح أن يعاب 
عليه وصف ما رأى ويستحسن منه تقليد الحاهل ى وصف مالم يره » على حين 
لاط كافوم لاسرور الما اول بي 
من سحق ؟ 

وظل الاعتقاد السائك ‏ لدى المنصفين من الثقاد أنفسهم فى تسويهم بين القدماء 
والمحدثئين ‏ أن الحاهليين والعرّت والأعر ابه عامتهم خمر من المولدين والمحدثين أهل 
الأمصار » على أنه قد ينيغ يبن المحدثين قى القليا ل النادر - من يقوم للقدماء أو يرزهم 
فى بعض ال معان » وهذا ما عبر عنه الحاحظ بقوله : « والقضية الى لا احنشم مما ؛ 
ولا أهاب اللحصومة فبها . أن عامة العرب والأعراب » والبدو والحضر من سائر 
العرب » أشعر من عامة شعراء الأمصار والقرى من المولدة والناتئة (- الطارئين ) . 
وليس ذلك بواجب لمم ى كل ما قالوه . وقد رأيت ناس منهم يبهرجون أشعار 
المولدين » ويستسقطون من رواها . ولم أر ذلك قط إلا فى راوية للشعر غير بصير 
بجوهر ما يروى . ولو كان له بصر لعرف موضع الحيد ممن كان » وى أى زمان 
كان (؟) » . وظل الأمة من علماء العربية يفتون بتقدم شعراء الأقدمين » لتقدم 
زمنهم . وقد فضل ابن الأثشر المحدثين على القدماء » ولكنه من الناحية الفنية لم يعلل 
تعليلا يعتد به (17) . : 

ومن التقاد من وضعوا مقاييس عامة حودة الأخيلة الشعرية : منها المقابلة فى 
التشبيه » ومناسبة المستعار منه للمستعار له » فعيار المقابلة ى التشبيه الفطنة » وأصدقه 
مالا ينتقض عند العككس » وأحسنه ما اشتّرك فيه المشبه والمشبه به فى صفات كثيرة (5) 
وعيار الاستعارة تقريب التشبيه فى الأصل حبى يتناسب المشبه والمشبه به كى يكتقى 
بعد بالاسم المستعار » لأأنه المنقول عما كان له فى الوضع إلى المستعار له وهم 





. 8 عيد الله بن مسلم بن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص‎ )١( 

(0) الجاحظ : الحيوان » ب م ص ١1#.‏ »ع وممن سووا بين امحدثين والقدماء ‏ إنصافاً المحدثين ‏ 
الآمدى فى موازنته » والقامى الجرجاى فى وساطته » فى مواضع كثيرة أوردا فها مأخذ عل المتقدمين 
ومحاسن للمتحدثين . : 

٠١١م (م) ضياء الدين بن الأثير : الاسندراك » تقدم وتحقيق الأستاذ حفنى شرف » القاهرة‎ ٠ 
ص 4؟.‎ 

(4) أنظر أمثلة ما لا ينتقص بالعكس ص ١55 + ١56‏ من هذا الكتاب » وقارنها بأرسطو ص ١١‏ » 

. ١+ 


ال 7 

فى ذلك متأثرون بدبراسة أرسطو للوجوه البلاغية فى الحطابة )١(‏ . 

ولعبد القاهر الحر جانى أصالة ذات شأن فى البحث ق القوانين العامة فى الأخيلة 
والصور » وشرح أساسها اللغوية فى العثيل والاستعارة » وفى قلب التشبيه » مما لا نتقصد 
هنا إلى تفصيله (؟) . وكانت دراساته هذه بدءاً طيباً لو أنها استمرت ونمث على نحو 
أوسع وأكثر صقلا » وأبعد فى الطابع الحمالى والإنسانى (") » ولكن مثل هذه 
الدراسات ل تنم فى النقد العرلى بعامة . وقد أصامها من الحمود ما أصاب نظيرتها لدى 
من وازنوا فى المعانى والأخيلة بن المحدئين والقدماء . 





)0( أجد بن محمد الحسن المرزوق : شرح ديوان الحماسة ج ١‏ ص 4ه » ١١‏ عبد الظاهر 
الجرجانى : أسرار البلافة صن 8١١‏ س #1 »2 لالا1[ سس هلا( »2 وم7 سا رةه( ع 745 غ؛ ونيا 
ملحوظات قيمة وتفصيلات. لام مجال لذكرها هنا . وأنظر الفصل الرابع من الباب الأول من هذا الكتاب 
وما سقناه به من مقارنات . 

)١( ٠‏ سبق أن ذكرنا أمثلة لما فى هامش ص ١15 . ١١‏ من هذا الكتاب » وفبا مقارنة لآراء 
بآراء أرسطو. 

(0) مما فطن له النقاد من العرب » وله أهية فى علم الأسلوب الحديث » ترقيب المعافى والتشبيات من 
الأدلى إلى الأعلى » فلا حسن أن يقال أنه مثل الشمس » بل القمر » بل النجم » ولذا عيب قول أب مام : 

حلق كلمدام أو كرضاب المت »أو كالتعبير أو كالملاب 

ولمذا أيضاً حسن قول البحترى ى وصف راحلته نضو الأسفار : س 

كالقسى المعطفاتء بل ال سله مبرمة » بل الأونار 

فبدأ بالأغلظ ثم إنحط إلى الأدق ( أنظر ديوان البحترى » وأبى مام » و كذا الصناعيتين لأنى هلال 
السكرى ص ١١8‏ - والمثل السائر صن 4ل9ا”" ل هلام (ء وكذا ما ذكروه من الدلالة على الحالة 
الئفسية با بالإلتفات» وقطم مصراع البيت عن مصراعه السابق واستحسئوا ذلك ى النسيب خاصة » ليدل عل 
الشوق » وأن آثار الإختلاط ظاهرة فى الكلام » و كأن المتكلم مشغول عن تقويم خطابه » والحق أن أمثلة 
هذا الوجه كثبرة عند الغزليين » ونقتصر هنا على متال استشبد به لعبد الله بن قيس الرقيات .' 


فناتان : أما مببسبا ففشببمة هلالا » وأخرى مهما تشبهه الشيسا 
فتاتاث : بالنجم السنيد ولديما ونم تلقيا يوم هوانا ولا 'محسا 


( على بن عبد العزيز الجرجافى : الوساطة صن +48 © 451 ) .. 

وكذلك ما ذكروه من مواطن حسن التكرار ف الكلام » فلم يقصروا ذلك على مواقف المطابة كا 
فمل أرسطو ء بل عددوا مواضعه الكثيرة فى النسيب والمدح والهجاء ٠.٠٠‏ ( أبو هلال المسكرى : الصناعتين 
عن ١4١‏ سد ه4١‏ - ابن رشيق : العمدة ج ؟ ص وه ب 58 »© وقد تتيم هذه المواضم الأستاذ على 
الجندى » أنظر : البلاغة النفسية ص 107 7580 ( وإما أشرنا إلى هذه الوجوه لدقتها وأهمينها التفسية » 
ولقيسّها فى علم الأسلوب الحديث » ويلتحق بها ما يمكن أن نطلق عليه أطراد التشبيه بما يدل على تساوق وجوه 
الحال فيه » ونضرب مغلا لذلك بأبيات سويد بن كراع ص ١٠١‏ من هذا الكتاب . 


ا ا 


ونعتقد أن أ سبب ف تعقد الدراسات فى هذا الباب ما لا جدوى مئه » هو أن 
نيدان المناق الدرية باو الثيالات اللاغية باه .ب كان ل مدان الجديد ف 
الأدب العرلى ٠»‏ لندزة التجديد فى الأجناس الأدبية . ولغلية الشعر الوجدانى التقليدى 
ق قالبه العام » ولضعف الأهداف الاجياعية للأدب عند العرب )١(‏ . وقد ولم 
الكتاب والشعراء بالافتتان ى ضروب البديع » وكثيراً ما كانوا يقلدون القدماء » 
مك امار الحو ااي او لل لوا 
متكلفن » يذهبون ف الصنعة مذاهب لا يرتضيها ذوق اللغة ولا الطبع السلم . 
ا ا 
ومبدذا انحصر جهد كل هؤلاء اأنقاد قى البحث ق هذه الوجوه البلاغية » واعتمدوا 
فى نقدها على عرف اللغة . وقلما حفلوا بصلة هذه الوجوه البلاغية بالمعالى أو بقوة 
الحجة وملاعفة اموق 

أما العرف اللغوى من حيث أثره فى المحاز ‏ فله جانبان متممزان لا يصح خلط 
أحدهما بالآخر » أو لما ما تفرضه كل لغة على أهلها فى وجوه امحازات وثانيهما 
ما مخص.الحائب التقليدى باتباع ما قاله الأقدمون فى المحاز وضروب الحيال » نتحدث 
ى كلا الحانبين موجزين . ش 

. والعرف اللغوى الذى تفرضه كل لغة على أهلها يقصد به الوضع اللغوى‎ ١ 
وانحاز كا خقيقة عماده اللغة لا غير . فيجب أن تكون التفرقة ببن احاز والحقيقة‎ 
متاخرة من آهل اللقة فم الاستعبال © [ما بعري ونص . وإما بقريئة . ثلا إذا‎ 
. استعير الأسد الرجل فى الشجاعة » فيجب إقراره حيث ورد » ولا يجوز تعديه‎ 
فلا يجوز أن يطلق الأسد على الرجل الآخخحر . لؤجود هذه المشاءبة (1) . ولذا عيب‎ 
. قول الشاعر يعير عن صحته وقوته‎ 


بل لو رأتى أحت جيراتا إذ أنا في الدار كأنى حمار 
إذ أنه بعيد عن الوضع » فالمعروف أن يشبه بالحمار فى البلادة لا فى القوة (”) . 
والعرف اللغوى أساس الاستعارة » وإنما جاز أن يقال : « أقبستبى نورا أضاء أفى 


)0 أنظر صفحات 158 ١51١‏ وهواءشها من هذا الكتاب , 
(؟) نحى بن حزة العلوى . الطراز ب ١‏ 2 ص هه ) لاله 6 ١9ؤ.‏ 
(0) محمد بن يزيد المبرد ؛ الكامل ج اا ص وم . 


ا 0 


به  »‏ إذا أريد بالنور العلم ‏ لأنه قد تقرر فى العرف اللغوى الشبه بين النور والعلم ٠‏ 
00 2 ا 
وظهر واشتهر » كا تقرر الشبه بين المرأة والظبية » وبينها وبين الشمس . وإذا أل 

الشاعر بتشبيه لم يشتهر فى العرف امتنع جعله استعارة . نحذ مثلا قول ألى تمام : 


وكان المطلل يدم وعود دخان للصديعة وهى ثنار 


فشبه المطل بالدخان » والصنيعة بالنار » وصرح ىق التشبيهين بالمشبه والمشبه به » 
وهو كلام مستقم . ولو جعلته استعارة فقلت : « أقستبى ناراً لما دخانء لم بحر » 
إذا لم يتقرر فى العرف شبه بين الصنيعة والنار )١(‏ . 


وكذلك كان العرف اللغوى أساساً لقلب التشبيه » بناء على اشتهار العكس » 
كا فى تشبيه المسك مخلق شخص تريد مدحه » فهذا مبى على عرف لغوى سابق من 
تشبيه الخلق بالمسك فى الطيب (؟) . ولا بد من مراعاة العرف اللغوى للكنايات 
الواردة » كقولهم : كثير الرماد » أو جبان الكلب » كناية عن الكرم » وكذلك 
فى محاز الحذف » كقويم.. سل العير . وسل الربع » 9 واسأل القرية » » محاز الزيادة » 
وليس كثله شىء (*) 2 + 

والمحاز قد يكثر استعماله فيصدر حقيقة عرفية ينسى مها الأصل » مثل : « الزغى؛ » 
فاصل مغناها اختلاط الأصوات فى الحرب » ثم كثرت وصارت الحرب وغى (4) . 
وق هذا كله ما يدل دلالة قاطعة على أن المحاز مما تفرضه اللغة » فهو موضعى خاص 
35 » وإذا تعرض الشاعر أو الكاتب لذكره وجب أن مخضع لمقتضى اللغة فيه . 





(1) عبد القاهر الجرجانفى : أسرار البلاعة ص م؟ - 591١‏ . 

(0) المرجم السابق صن ٠١4‏ ب 5١6‏ . 

(0) حى بن حمزة الملوى : المرجم السابق » ج ١‏ ص 5م ب 29 , 

(4) نفس المرجم ص ووب ٠١١‏ - عبد القاهر الجر جانى : المرجمع السابق صن 410" ب 8448 - 
وبعض قواميس اللفة ‏ كالجمهرة لابن دريد - تذكر فى معافى الألفاظ اللغوية تعلورها وانتقاللما من ممى 
إلى آخمر» أو وجوه استعمالحا المحازية والحقيقية » فتذكر مغلا أن الطعينة فى الأصل المرأة فى الهودح » ثم 
صار البعير والحودج طعينة » وكذا : الفلمأ : فى الأصل العطش وشبوة الماء » ثم كثر حى قيل : ظمئت 
الى لقالك .( الأرجم السابق ص م4م ) وهذا أقرب فى بيان تطور الكلمات إلى مهب قم اميس اللغات 
الحية الحديثة » وواضم أن أكثر امحازات المرفية لا بمكن ثر حمته حر في إلغات الأخرى موضعى محض . 


578 لس 


فلو خالف اللغة فيا يورده مته » بأن استعمله فى غير ما عرف عنها » كان معيبا ٠‏ 
كا مر فى مثال استعارة الأسد للأجر » والحمار الصحيح الحسم ..وعثل: هذا عيب 
قول ألى تمام . 


رقيق حواشى الحلم » لو أن حلمه ‏ بكفيكماماريت فى أنه بزد 


لأنه م يعلم أحد من شعراء الجاهلية والإسلام وصف الحم بالرقة » وإنما يوصف 
الحم بالعظم » والرجحان » والتقل » والرزانة » فيقال إنه ثقيل » وإنه يزن اباك ٠‏ 
ل ما ل ة » وإنما بالمتانة . ولو أن أبا تمام لم يقل : : 3 رقيق 
شى الحم » » لظن أنه شبهه بالرد لتانته . قالبيت يما هو خخطأ كبير )١(‏ . 
م اللي او ا 
قوم : أو عهد » أو.مشاهدة أو ميراث ء كتشبيه العرب الفتاة الحسناء بر يكة التعامة » 
ولعل فى الأثم من لم يرها » وحمرة الخدود ل 
لم يعرفهما . وكأوصاف الفلاة » وق الناس من لم يصحر (9) . . 


! < أما العرف لفيا مص الخانب التقليدى فبدسبى أن عدم عالفة الغة فى عرفها 
امحازى لا يقتضى قصر الحيال وما يستتبعه من محاز على ما ورد فى كلام العرب . 
فغلى الشاعر ألا مخالف المأثور فيا ورد » كالأمثلة السابقة » ولكن له أن مجدد فى 
ميادين النشبيهات والمحازات بعد ذلك » بما يدل على فكرته أو يشد من أزر حجته ؛ 
أو يشر مشاعر 'جمهوره: ؛ وقد جدد كثر من المحدثين ‏ ومن بعدهم حبى عصرنا 
هذا نجديداً بمد فى.خيالاتهم وصنوف محازه, » إذ لم مخالفوا فيه الصواب » ولم 
جروا فيه إلا على طبيعة الأشياء » وبالحملة قد وقفوا إلى ما هدفوا إأيه من غرضص » 
وى هذا امحال قد تظهر عالمية العرف فى الصور الأدبية » وهو محال التأثيز والتآثر 
بينها 


وحسينا هنا أن نقتصر على أمثلة لما استحسنه نقاد العرب القد'بى من تجديد احدثين 
فى زمْبغ .: فما استحستنه ابن المعتز من خيال المحدثين تشبيه الأسدى : 





)١(‏ الحسن بن 'يشر الآدمى : الموازنة ص 1١55‏ س-9؟1. 
(0) عل بن عبد العزيز الجر جا : الوساطة ص ١8١‏ والتريكة : بيضة النعام 


0 
إذا نحن ومنا هجرها ضم حبها ‏ صمم الحشا ضم الحناح الحوافيا )١(‏ 
وكذلك قول الآخر . وفيه تشبيه واستعارة : 
لعن الله « لاه |ءإفلا خلقت خلقة ‏ الحم 
إلما تقفرض الحمي حل وتأنى على الكرم )١‏ 
ومن الأخيلة الى يدق مسلكها فتستحضر المعنى أمام العيون » فتعبا'القلوب 
قول ابن الروى 1 
بذل الوعد للاخلاء سمحاً ‏ وأنى “بعد ذلك يذل العطاء 
ففدا كالفلاف يورق للعي نن ويأنى الإثمار كل الإباء (”) 
ومن أبرع المحدثين ‏ فى أكثر خيالاته وتشبيهاته . أبو نواس . كقوله حين 
تشدد عليه الخليفة فى شرب اللحمر . 
كبر حظى منها إذا هى دارت أن أراها » وأن أشم النسيما 
فكأى بما أزين منها_ فعدى يزين التحكيما 
لم يطلق حمله السلاح إلى لحر بٍء فأوصى المطيق ألا يقيما (5) 





(1) الحشا: ما دون الحجاب ما فى البطن » أو ما بين ضلع الخلف الى ى آخر الجنب إلى الورك . 
ميم الثى' : شخالمة . االحواق : .مم خافية » وهى ما دون الريشات من مقدم الجناحج »؛ وهى زيشات إذا 
غم الطائر جناحيه خفيت . 

(0) الجلم : ( بفتح اليم واللام ) المقص .. تقرض : تقطع , أنظر هذه الأمثلة ابن الميز : البديم 
ص ١*٠‏ . 

(م) الللاف : الصفصاف ( عبد القاهر الجر جا : المرجم السابق ص 8؟١‏ ) ول يبرع أحد ى 
فلسفة تمثيل المعبى بالتشبيه وأ محاز براعة عبد القاهر ف النقد العربى العربى . أنظر هامش ص ١١4‏ من هذا 
الكتاب . 

(4) محمد بن يزيد المبرد : الكامل ج ؟ ص مه 44 . وراجم أمثلة أخرى كثيرة فى نفس الموضم 
والصفحات التالة » و التعديون طائفة من الخوارج ترى وجوب القتال » وتأمر به » واكلها تقمد عنه , 


كثاما ل 


وإلى التجديد فى صنوف الحازات والتيالات - ق الحمل والمعانى المفردة ‏ 
انصرف هر أكثر الكتاب والشعراء ويكاد يكون هذا كل ما فهموه من معنى التجديد(1) . 
وقد أجادوا! فى معان'ابتكروها » كا فى الأمثلة الى أوردناها » ولكن كثراً منهم 
أسرفوا فى طلب الطباق والتجنيس والاستعارات تكلفاً وطلباً للبديع . حتى هجنوا 
شعرهم » وأكرهوا معانيه إكراهاً » وصدرت بعض هذه المعانى من الغموض بحيث 
يتطلب الكشف عنها جهداً يفوق مالها من قدر . وكان بعضها الآخر محاذاة قريبة 
للقدماء » ولكن طابعها التكلف والتحمل » فجاءت غثة هينة الشأن (؟) » وقد 
تعقب النقاد هذه العيوب وثتمثل لها هنا بقول ألى تمام فى قصيدة بمدح فا الحسن 


بن وهب ه 
ذهبت عذهب السماحة والتوت فيه الظنون : أمذهب أم مذهب ؟0”) 


فهذا جناس هن القيمة » فائدته محهولة منكرة » وبه غمض العبى . 
وكول او كر الاين عون عجان العم 
فلويت بالمعروف أعناق المىى ‏ وحطمت بلإنجاز ظهر الموعد 


ذهب إلى أن الإنجاز إذا وقع بطل الوعد . وليس هذا وفق ما جرى عليه عرف 
اللغة . إذ يقال صح وعد فلان » إذا نحقق . ويقولون : مرض فلان وعده وعلله : 
ووعده وعدا مريضاً . وإذا أخلف وعده فقد أماته . فالإخلاف هو الذى محطم ظهر 
الموعد » لا الإنجاز . ومثل هذا البيت فى الفساد قوله : 





(1) أنظر هذا الكتاب ص هه١  1١١‏ © وأنظر أمثلة أخرى لتجديد المحدنين فى وصف أشسياء 
جديدة فى ابن رشيق ؛ العمدة ب ا ص 1847# ١6١ا.‏ 

.؟7؟١8 اا‎ ١14 158 الآمدى الموازئة » ص‎ ١١١ عبد الله بن الممتز : البديع من‎ )١( 

(0) المذهب بفتح الم : الطريقة . والمذهب بغم اليم أى مذهب العقل يجمنون والمنى ب فا أرى ب 
أن السماحة غلبت عليه فصار يسرف ف العطاء حى احتارت الطنون فى تفسير ذلك » وقالت على سبيل الشك : 
أهنه طريقة خاصة به أم هو جنون بالبذل ؟ وهذا الممى قريب من قول أز تمام نفسه : 

ما زال يهدى بال مكارم والندى حى ظنا أنه محسوم 

المرجم السابق ص 76١‏ ب عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاغة ص + عبد العزيز الجرحاف : 

الوساجلة صن ٠لا‏ » #88 . 


#90 ب 


[ذاناوم ودارت ارك ستاك . تقو كل ناريطل ل وده 

إذ جعل إنجاز الوعد عمثابة طحنه بالرحى » وهو قضاء عليه » وذلك لا يكون 
إلا بالإخلاف )١(‏ . 

وكان للنقاد فى نقد مثل هذه المعانى طريقتان : أولاهما نقدها من ناحية العرف 
اللغوى والذوق ١؟)‏ العام . والثانية حصر ما جرى عليه العرب فى طريقتهم فى التخيل » 
بذكر التشبيهات الى كانوا يستسيغونها . كأنهم يريدون أن يضعوا الماذج الحميدة 
بن يدى الكتاب : « وذلك كتشبيه الحواد الكشر العطاء بالبحر واللحيا » وتشبيه 
الشجاع بالأسد ٠‏ وتشبيه الحميل الباهر الحسن والزواء بالشمس » وتشبيه المهيب 
الماضى فى الأمور بالسيف » وتشبيه العالى الحمة بالنجم » وتشبيه الحلم الركن بالحبل » 
وتشبيه الحى بالبكر » وتشبيه أضداد هذه المعانى بأشكالها على هذا القياس : كاللثم 
بالكلب »؛ والحبان بالصفرد » والطائش بالفراش » والذليل بالنقد وبالوتد » 
التاق اليا ر لصخ ولد قر ار خلال قوري اين اليد والشر » فربما 
شبه مهم ... كالسمول فى الوفاء (©) . . ؛ » و وشبهوا عين المرأة والرجل بععن 
الى أو البقرة الوحشية » والأنف محد السيف » والفم بالحاتم » والشعر بالعناقيد » 
والعنق بإبريق الفضة » والساق بالحمار (9) . 


ويدعى أن تشبهات العرب - وهى أساس استعارتها ‏ (ه) ‏ صورة 1 أدركه 
العرب فى باديتهم وما مرت به تجار هم . فليست تعدو أوصافهم ما رأوه وجربوه . 
فينبغى ألا تكون عقبة فى سبيل التزود بكل جديد تسفر عنه المعارف والتجارب 
الحديدة » ولا يصح رجوع الكاتب أو الشاعر إلى صنوف ذلك الحيال إذا كان له 
أساس من مشاعره الخاصة وتجاربه » إذ لا معى لآن يشبه المرء ما لم يره » ولا أن 


)060 الأمدى : المواز نة ض 7١84‏ لد 85١8‏ . 

(؟) كا فى عبد القاهر و كتب الموازنات » والنقاد ير جعون ذلك إلى العرف الغوى أو تقاليد الذوقه 
العربى المستغفاد من العرئ اللغوى بعامة » كا ف الأمثلة السابقة فى هذا الفصل . 

(0) الصفرد : طائر كير من العصفور ع وهو جبان يخاف من الصعوة وغيرها النقد : من معانيه 
السلحقاة » وهو المقصود لأنه من ساس الحيوان . ( محمد بن احمد بن طباطيا ): عياد الشعر ص 9" - *؟ 
أبر هلال العسكرى : كتاب الصناعتين صن 1817 ل 18# . 

(4) المبرد ( العباس محمد بن يزيد ) : الكامل ج ,ا عن 5٠١‏ . 

)6( ابن طباطبا : المرجع السابق ص ٠٠سد|ا١ا.‏ 


ف 0 


يصور شعوره بما لا علم له به » لآن هذا مس صدق الشاعر وأصالته الفنية . ولكل 
كاتب تجاربه وبيئته الخاصة » كا أن لكل موقفض ملابساته » ولكن هذا مالم بسر 
عليه هؤلاء النقاد ولمى يريدوه : حصرههم لتشبيبهات 0 
وإنما أراذوا أن” بجعلوا مها ما يشيه السئن المكى محتذ-ها الأدياء : ١‏ فالشاعر الحاذق 
عزج ,بين هذه المعانى فى الثشبيهات كار شواهدها » ويتأكد حسنها . ويتوق 
الاقتصار على ذكر المعانى الى يغير علها » دون الإيداع فا والتلطيف لما . لقلا 
تكون كالشئْء المعاد المملول )١(‏ ؛ . وم ذا لا يكون النقد إشادة بأصالة الكاتب » 
وكشفاً عن الصلة بين أدبه وتجاربه » أو بن أدبه وفكره ء ولكنه صار تلقيئآً لكيفية 
الإغارة على معانى الأقدمين ؛ والتلطيف فيا حتى مخنى على قارثها ما مها من تكرار 
ملول 09 ٠‏ : ْ 

ولا مخنى أن ٠ثل‏ هذا ققد خطر على الأدب وأصالة الكاتب والقم الدلقية مما » 
إذ يصبح الأدب عبارات كالخ الإو ع الحم لكان توت 5 لاني » 
5 صدى ذلك قى تقزيرة المعاق عل عضت ذا ذم اين بدا الل ( 
لا على حشب الحقيقة » كا سبق أن رأينا فى أمثلة كثيرة سقناها آنفاً (5) . 
شار أدإيرا اليس غيند بيع - عندهم ا ا 0 
إذا حت » وكذلك فى قوله ع 

فللسوط ألهوب ٠‏ وللساق درة 2 وللزجر منه وقع أخرج مهذب (5) 

وإنما الحيد قوله 


على سابح يعطيلك قبل نواله أفانين جرى غير كز ولا وان/) 





(1) المرجع السابق صس 7 . 

() المرجم السايق ص لالا س م0 وأنظر كذلك ص 9١#‏ ل 7١6‏ من هذا الكتاب , 

(0) أنظر ص مد ء ١ووء‏ 8م » "0م من هذا الكتاب . 

(4) أنظر هذا الكتاب صن ١١/4‏ . 

)2( راجم هذه الآبيات ص ١‏ من هذا الكتاب 

(5) الأطهوب , دده الجرى . درة : رفعة © وأسم ا من اللبن وغير م , اشر : الظليم أو 
مذكر التعام . 0 : الشديد العدو , 


(0) أفانين : ؟ لكر : المتقيفى » والمراد المتقارب اللطأ فى السير ( أبو لاهلال المسكرى : 
اأصناعيتين ص 4ه ب 000 


و 


-4"؟ ل 


على حين كان الشاعر صادقاً فى الحالين » لأنه يصف فى موقفين فرسن محختلى 
الخال » ولكته التقليد » وحب الإغراب » لا ملاحظة الصدق . يقولون : « وأئما 
توصف الفرس بالسرعة فى حالاتها إذا حركت وإن لم تحرك » فتشيه بالكواكب 
والدرق » والحريق والغيث والسيل )١(‏ .. ؛ . 


ومبذا سيطر التقليذ على دراسة المعانى والوجوه البلاغية » وكان الحطر فى دراستها 
هذه الروح - أسول.أثراً من تركها حملة . 

وقد تعرضت البلاغة القديمة فى أوروبا لمثل هذه المحنة تمام » إذ جعل البلاغيون 
من وجوهها نماذج تحاكى.» لا وسائل فنية تعين على الأصالة وتنهض بالأدب » 
حتى جاء الزومانتيكيون ومن وليهم إلى عصرنا » فأدمحوا البلاغة القدمة فى علم أوسع 
شأناً وأعظم خخبطرً هو.عل الأسلوب الحديث » وفيه اتسعت النظرة » وعبى بالوجوه 
الحمالية الى ساعدت على صدق الكاتب وأصالته » وشتلت ميادين فسيحة جديدة 


لم تكن لتخطر للبلاغيين من قبل على بال (5) . 
ثم تعرضت البلاغة العربية لا هو شر من ذلك . إذ ولع أصحاءها بالمماحكات 
اللفظية » وبكثرة التقسيمات الى لا جدوى من ورائها (”) » وبالحدل المنطى العقم » 


(1) نفس المرجع ص 4ه . راجع أمثلة أخرى فى الصفحات التالية من نفس المرجع » منها تخطيئه ى 
وصف الإبل ( ص 88 ) » لأنه قال إنها ترد الماء فى الهاجرة » والمعروف ورودها عشاء . 

(0) علم الأسلوب الحديث لما يظهر فيه كتاب باللغة العربية » وقد نمت دراسة هذا العل الحديث 
فى أور وبا منذ القرن التاسع عشر » أنظر كتانى : الرومانتيكية ص ١86‏ 140 والمراجع المبينة به . ولكى 
نبين قيمة هذأ العلم حديئاً نقول أنكتاباً ظهر عام 1:05 يعرض ما ظهر من مراجع ى علم الأسلوب الحديث 
مؤلفه [2]01غج1 ,51 » وقد عرض فيه لألى مرجم » رتبها وحللها وبين أهميتها . ونحن بصدد وضع 
كتاب فى علم الأسلوب لمساس الحاجة إليه فى دراساتنا البلاغية الحديثة . 

أنضر : 9 ,2 معناو نادنا50 : لنمم كلد ,8 

() بلغت هذه التقسمات أسوأ ما يتصور فما لدى المتأخرين من أمغال أبى هلال : أنظر تةسجاته 
الثة المعالى ص ١ه‏ +ه من الصناعتين » و تقسماته المتداخلة فى التشبيه ص ١م!  ١89‏ من نفس 
ا مرجع كذلك كثرة تقسياتهم للسرقات وتمحلهم فيها » كتقسيم لما إل نسخ ومسخ وسلخ ٠٠٠١‏ ولا 
نريد أن نتمل هنا على القارىُ بما لا جدوى سه » هذا إلى أن دراستهم السرقات بعامة ل تحرى إلا وأفق يق » 
وعلى منهج غير قويم . ولا مجال هنا لتفصيل القول فيه ( ابن رشيق : العمدة ب 5 ص 558-1516 سس 
وقراضة الذهب طبعة القاهرة ١9+‏ مء وفيها كلها يعالج موضوع السرقة » ثم راجع الفصل الثاق من 
الحزء الثانى من رسالة الدكتور محمد مندور : ( التقد المبجى عند العرب ) . 


دا ه88 للم 


وبلغ الأمر ى ذلك أقصى ما قدر له على يد السكاكى ومن تبعوه » حبى صارت 
البلاغة بعيدة عن اللبوض بالأدب ورسالته » وعن الكشف عن الحمال فيه 

هذا » ومن المعلوم أن البلاغة ‏ فى أصح صورها ‏ ليست كل شىء فى النقد 
وأنها ‏ من جهة أخرى - ليست مقصورة على المحاز » وضروب الحلية فى الألفاظ » 
فقد تكون الحقيقة فى موقعها الملائم أبلغ من الهاز » ثم إن من وسائل التصوير والإثارة 
ما لا يدخل تى الوجوه البلاغية التى ذكروها محال » كا سنبين ذلك فى الفصل الثانى 
من الباب الثالث . ١‏ ْ 

هذا ولم نقصد ‏ فى هذا الفصل - إلى بيان الوجوه البلاغية » ولكنا قصدنا إلى 
بيان قيمها فى النقد العربى » وأسباب تلك القيمة . وقد سبق أن شرحنا كشراً من هذه 
الوجوه ى الفصول السابقة » وسنتحدث عن كثر منها كذلك حين نعالج مشكلة 
اللفظ والمعنى فى التقد العربى » وصلتها بالمعالى الحمالية وهذا ما بى لنا من هذا الباب . 


اللفظ والمعسى 

هذه مسألة من مسائل علم الحمال الحديث . وشغل مها الأقدمون قبل أن يعاللحها 
0 . وقد تحدث فبا هؤلاء وأولئك عن المعاير الحمالية الموضوعية الى تعد من 

سس الحكم على العمل -الأدلى من الناحية الفنية . وعلى الرغم من مادة التعبير الأدنى 

هى الحمل بما تشتمل عليه من ألفاظ منظومة أو منثورة يستعان مبا على محاكاة الأشياء 
والأفئال ٠‏ كا قرر ذلك أفلاطون وأرسطو من قبل )١(‏ » فلييمت أول القواعد الحمالية 
مقصورة على ما مخص الحمل والأبيات المفردة » بل إن منها ما مخص الأجناس والقوالب 
الفنية » أى وحدة العمل الأدى كله . وهذا ما عبى أرسطو بشرحه حين تحدث ى 
المسرحية والملحمة (1) » ثم حين تحدث فى تنظم أجزاء القول فى الخطابة (6) وحاول 
بعض نقاد العرب محاراته فى ذلك حين عالحوا أجناس الأدب العرلى شعره وثره ) 
ولكن عنايتهم ببيان وجوه الحمال فى هذه الأجناس كانت أقل كثرا من عنايهم 
بنقد الحملة أو الأبيات المفردة فى القصيدة . وهو فارق جوهرى بين النقد العرى - 
- حملة ‏ ونقد أرسطو . كما سبق أن شرحنا (4) » بل إن أرسطو ليذهب إلى أن الحكم 
على أجزاء الحنس الأدلى لا يكتمل إلا بالنظر إلى طبيعة الحنس الأددى والموقف 
بعامة () . 


على أن أرسطو لم يغفل الإشارة إلى ما بين الألفاظ ومعانيها فى الحمل من صلة . 
وسبق أن بينا كيف يرى أرسطو حمال الأسلوب فى نظام الحملة » وفى توازى أجزائها 
أو توافر السجع أحياناً فى هذه الأجزاء (9) . 


. م7 » 44 »ع ه4 » وكذا الحطابة لأرسطو الكتاب الثالث‎ «7١ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 
, (؟) راجع الفصل الثاني من الباب الأول من هذا الكتاب‎ 

() راجع.ص ١0‏ ب 149 من هذا الكتاب 

(4) أنظر الفصل الأول من الباب الثانى من هذا الكتاب . 

(0) راجع ص لام ولا من هذا الكتاب . 

(5) راجمع ص ١ه١ ‏ 4!! من هذا الكتاب , 


#859 لد 


وبعد أرسطو ‏ من مال العمل الآأدق تقابل أجزائه ونظامه (1) » وأحياناً 
يذكرمن جماله النظام والعظم (7) . ويفرق أرسطو بين الحمل ذات الدلالة الحيرية 
المنطقية من الصدق والكذب » والحمل الإنشائية ذات الدلالة الحطابية أو الشعرية 
الا ع ان ومطالب (*) . وعنده أن الفرق كبر بين وظيفة اللغة الحمالية 
ووظيفها المنطقية . ويرد بذلك على من يرى أن القبيح يظل قبيحا مهما يكن التعبير 
عنه . فيذكر أن الأشياء القييحة ممكن أن يعير عنها بما يبين قبحها » » كا بمكن أن. 
يدل علها بكلمات تستر هذا القبح قا إذا متها از رمطين ٠:‏ دقاتل أمه » أو إذا 
سميناه : « المنتقم لأبيه (4) » . : 
والكلمات 2 ١‏ نورت زوق كاف رزنكة 1 . وهى المادة 
الى تصاغ. منها الاستعارات . فهى متفاوتة فيا بينها ما ببن حميلة وقبيحة . « وحمال. 
الكلنات وقضيا يتنا عن حرسيا أن معتاها + . وليست الكلماث سواء فى دلالهه 
على المعنى . « فن الكلمات ما هى أصدق فى وصف الثىء من كلمات أخرى » 
وألصق بالمعجى ءأو أكثر تمثيلا له أمام العيون . . هذا إلى أن الكلمتين المختلفتين. 
عثلان الشبىء من جوانب مختلفة . فيمكن » إذن » أن نعد إحدى الكلمتين أل من. 
الأخرى » أو أقبح منها . إذ أن كلا الكلمتين تؤدى معنى الحمال أو معنى القبح » 
ولكنها لا تؤدى محرد معنى الحمال أو' القبح » وحى لواقتصرت على رد هذا 
المعبى فإن الكلمتين لا تؤديانه أبدا بدرجة واحدة . . فكلمات امحاز يحب أن تكون. 
حميلة فى الأذن » وف الفهم » وف العين » وكل حاسة من الحواس الأخرى (0) ؛ . 


ولم يطل أرسطو فى حديثه عن الألفاظ بوصفها المواد الى تصاغ منها العبارات 
الشعرية وانحازية . وموقفه منها يشبه موقفه من الوجوه البلاغية بعامة . إذا لم يقطف. 
عندها طويلا » بل جعلها مورداً من الموارد الفنية الكثيرة الى يتعلق بعضها بطبيعة 


(0) أنظر : ,3 ,11 ,73 عناو أدتتتأجقاء11 : عامأكتتة 
(؟) كتاب فن الشمر لأرسطو » الفصل السايع ١46٠‏ ب س 860 » وكذا : 
1 .م .1904 :22215 بعناو اق طاك8 : ععمعن مأعلعوع 85 
() المرجم السايق ص 154 . ثم هذا الكتاب ص 501 ب- 55 . 
(4) نفس مرجع كروتشيه » الموضم نفسه ؛ والخطابة لأرسطو الكتاب الثالث الفصل الثالث » و لفهي 
مثال أرسطو أتظر هذا الكتاب ص 590 ل 884 وهائثها . 
(5) اللطابة لأرسطو م٠1١‏ باس 18ل 1754. 


#ة؟ لس 


الفن من حيث هو .+ أو بطبيعة الحنس الأحلى + أو يتنظم أجزائه )١(‏ . كا أن أرسطو 
لم يقف طويلا أمام اللفظ والمعى لرجح أحدها على الآخر : ويفهم هن كلامه ‏ 
كا سبق أن اللفظ علامة على المعبى » وهو وسيلة المحاكاة » وأن الألفاظ تنفاوت 
فها بينها حمالا وقبحا من حيث دلالها على المعنى وعلى جوانيه الختلفة » وأن المتكلر 
يستعين - على حسب قصده - بألفاظ قد تسر جانب القبح فى الأشياء أو تكشف 

. وأن الألفاظ بحب أن نختار لتلائم موقعها فى الحمل وف صياغة المحاز » وق 
اااي الى لاد وجل ملا مسري ل الوا 0 
على حسب السياق » ثم إن من جمال الأسلوب ما يستعان فيه بالألفاظ وجرسها 
ونظامها كما فى المزاوجة والسجع . 


ولم يكد مخرج النقد العربى عن هذه الحدود فى علاجه مسألة اللفظ والمعبى » 
فقد عالحها على أساس المقابلة ببن كل منهما منهما » ولكنه أولى المسألة عناية كبيرة . وقد 
انقسم نقاد العرب فها إلى طوائف : فنهم من نظر إلى مقومات العمل الأدنى فأرجعه 
إلى جانب المعنى » مغفلا. شأن اللفظ » وآخرون أرجعوها إلى اللفظ » ومنهم من 
ساوى بين اللفظ والمعى وأخيراً منهم من نظر إلى الألفاظ من جهة دلالما على 
معانيها فى نظم الكلام ‏ والرأى الأخير أهم الآراء » وأكثرها أصالة . وقبل أن 
نشرحه نوجز القول [بجازاً فى الآراء الأخرى . 


» ويبدو أن أبا عمرو الشيبانى  فيا يروى الحاحظ  كان لا محفل إلا بالمعيى‎ -١ 
فى كان المعبى رائقاً حسناً » ظل كذلك فى أية عبارة وضع فها . وينعى الحاحظ‎ 
6 عليه أنه استحسن بيتين لمعناهما 3 على حين ليست عليهما مسحة أدبية سوى الوزن‎ 
: وها‎ 


لا نحسن الموت موت البلى نما الموت سؤال الرجال 
كلاما موت . ولكن ذا أفظع من ذاك لذل السؤال (؟) 


ا ا 5 يوم >ممة أن ه كلف رجلا حى 
أحفر دواة وقرطاساً حتى كتبهما له » ويعلق عل ذلك ل اس 
البيتين لا يقول شعراً أبداً . ولولا أن أدخل فى الحكم بعض الفتك ( اجون ) لزعمت أن إبنه لا يقول شمراً 
أبداً , . أنظر الجاحظ : الميوان ب م ص 11 . 


د 588) سد 


ورأى أنى عمرو - على هذه الصورة - مطابق لما حكاه أرسطو عن السوفسطاى 
بريزوت 8 من أنه لا حسن وقبح فى اللغة » فى أى الكلمات وضعت 
الفكرة فالمعنى سواء . وقد رد أرسطو هذا الرأى فما سبق أن ذكرنا له من عبارات(١).‏ 
ولعل أبا عمرو أعجب بالبيتن لما اشتملا عليه من حككه » فيكون بذلك ممثلا لطائفة 
من الأدباء ونقاد العربية ولعوا بالحكم والأمثال . غير «بالين بروئق العبارة وحمال 
الصياغة (؟) . وقد نحا كشر من الشعراء والنقاد منحى ألى عمرو فق احتفاله بالمعى. 
دون اللفظ .2 كاين الزوى والمتى من شاعلهما + من يطلبوت ضبحة المعى + 
ولا يبالون أحياناً و حيث وقع من هجنة اللفظ وقبحه وخشونته (*) 0 . 


ولكل جل من حفاوا بالمعيى كانوا يقصدون إلى تقدمه على الألفاظ » دون 
أن يغفلوا من شأنها » فهم ينزلونها فى الأهمية منزلة تلى ٠مزلة‏ المعتى » ولذلك يشبهون 
الألفاظ بالمعرض أو الثوب لحارية الحسناء ٠‏ الى تزداد حستاً فى بعض المعارض دون 
بعض » وم من معنى حسن قد شين بمعرضه الذى أبرز فيه . وم من معرض حسن 
قد ابتذل على معنى قبيح ألبسه (4) » » والمدار عند هؤلاء على أن تكون استفادة 
المتأمل للكلام و والباحث عن مكنونه من آثار عقله من استفادته من آثار قوله أو مثله . 


, أنظر 50م من هذا الكتاب ومراجمها‎ )1١( 

(؟) أنغر ص ١٠١‏ » 85؟ من هذا الكتاب ومراجعها » ولعل هذا هو السبب ق أن الجاحظ نفسه 
أورد البيتين السابقين فى مختاراته بين طائغة من الأمثال والحكم السائرة ق البيان والتبيين ج؟ ص الا١1.‏ 

() ابن رشيق القيروانى ( أبو على الحسن ) العمدة ب ١‏ ص 5١م‏ ل ونكتى هنا بذكر مثالين للمعنبى 
فيا شرف معناه وعيب لنظمه : 


وشيخ فى الشباب وليس شين يسمى كل من بلغ المشثييا 
( أنظر عل بن عيد العزيز الجرجا : الوساطة ص 9١م‏ » وتعليقه ص 8م ص 4م ) 
تلذ له المروءة وهى تؤئى ومن يعشق يلذ له الغرام 


( وهذا البيت من أبيات المعانى الشريفة إلا أن لفظ م تؤذى » قد جاءت فيه » وى الآية من القرآن 
د إن ذلكر كان يؤذى الذى ..٠١‏ 6 فحطمت من قدر البيت لضعف تر كيها » وحسن موقعها ىق ثر كيب 
الآية ب« نصر الله محمد بن محمد بن عبد الكريم : المثل السائر ص 8ه ) ء و كثير من النقاد خلط بين شعراء 
المعاق 'كابن الرومى وأب الطيب ؛ وشعراء الصنعة والبديع كسم وأبٍ تمام ( أنظر مثلا : ابن رشيق : العمدة 
جاص 6ؤؤهاس؛؟١ا).‏ 

(4) ابن طباطيا : عيارالشعر من م وأبو هلال العسكرى : الصناعيتين ص ١ه‏ » و صاحب الصناعتين. 
لا أصالة له فى هذا الباب » فهو يكرر رأى أصحاب المعانى صن ١ه‏ » على حين يستوى بين الأمرين فى صدر 
المفسة » ثم يكرر رأى الجاحظ فى تقدم اللفظ ص 45 . 


ب-88! سا 


وهم أصحاب المعانى » فطلبوا المعانى المعجبة من خواص أماكنها » وانمزعوها جزلة 
علمبة » حكيمة طريفة » أو رائقة بارعة » فاضلة كاملة » لطيفة شريفة . زاهرة 
فاخرة )١(‏ . . » . وهذه المعافى ‏ وإن كان الأوائل قد سبقوا إلى أكثرها ‏ لا زال 
أمام امحدثين مجال فسيح للإبداع فا : : لآن المحدثين أكثر ابتداعاً للمعانى » وألطف 
مأخذا » وأدق نظراً . . لأن امحدثين عظم الملك الإسلاتى فى زماهم » ورأوا ما لم يره 
المتقدمون (؟7) . 


ومن هؤلاء الامدى « إذ يذكر من امتدحوا أبا تمام فقالوا » « . . إن اهّامه 
ععانيه أكر من اههامه بتقوم ألفاظه » على كثرة غرامه بالطباق والتجنيس والممائلة » 
وإنه إذا لاح له المعبى أخرجه بأى لفظ استوى من ضعيف أو قوى ٠‏ » ثم يعقب على 
هذا الول : « وإذا كان هذا هكذا » فقد سلموا له الشىء الذى هو ضالة الشعراء 
وطلبتهم » وهو لطيف المعانى » و.بذه الخلة دون ما سواها فضل امرؤ القيس » لآن 
الذى فى شعره من رقيق المعانى » وبديع الوصف » ولطيف التشبيه وبديع الحكة ) 
فوق ما استعار سائر الشعراء من الناهلة والإسلذة عضي ]0/4 نكاد على قشلا 
من أن تشتمل من ذلك على نوع من الأنواع » ولولا لطيف المعانى واجتهاد أمرىء 
القيس فبا » وإقباله عليها لما تقدم غيره . . » ويذكر كذلك من فضائل ألى تمام أن 
معانيه لو ترحمت إلى لغة أخرى كالفارسية والمندية لما فقدت قيمتها (”) . 


وتظهر قيمة هذا الرأى إذا نظرنا فى ضوئه إلى أدب أصحاب التصنيع ممن 
يتخذون الأدب صناعة . ولا يرون فيه إلا وصف الألفاظ » وجودة السبك » دون 
العناية مخطر الموضوع ٠»‏ وأهمية الموقف » فيجىء كلامهم هينا خفيف الشأن . 
لا عس إلا ظاهر الأمر . وكثيرا ما تتوارد عباراتهم كأنمها محفوظة . لا أصا'ة فبا 
ولا وجهة لها . وهذا ما ضاق به كشر من النقاد . « وقد رأيت حاعة من متخلى 
هذه الصناعة مجعلون همهم مقصوراً على الألفاظ الى لا حاصل وراءها ولا كبم 
معبى تحتها » وإذا أتى أحدم, بلفظ مسجوع - على أى وجه كان من الغثاثة والعرد - 


(1) أبو على أحمد بن محمد بن الحسن المرزوقى : شرح ديوان الحماسة القاهرة 15/1اه. 
(؟) ضياء الدين نصر الله محمد بن عبد الكري المعروف بإين الآثير » المثل السائر » ص .11١١‏ 
(7) الحسن بن شرى الآمدى : الموازئة » ص وهجم7 ا ١ءوا.‏ 


945 سم 


يعتقد أنه قد أتى بأمر عظم » ولا يشك فى أنه صار كاتباً مفلقاً » وإذا نظرنا إلى كتاب 
زماننا وجدوا كذلك » فقاتل الله القلم الذى عشى فى أيدى الحهال الأعمار (1) » . 

؟ - ويقوم فى.وجه هذا الرأى آخخرون فى الصياغة المقوم الحق للأدب . فكما 
أن القصصى لابد أن يسير على نبج خاص فى سرد حوادثه كى تستكطل شرائط قالما 
الى العام » كذلك الكاتب والشاعر فما يعالحون من أغراض . ولابد أن 0 
الحمل والعبارات خصائص الصياغة الفنية » ليدخل الكلام فى باب الأدب . و 
تكون الحقائق امد اللو مقا ران الل درل 
عل الس الام ونه المواع قري + ولك اوتام أن يدخلها ميدان الأدب 
سوى الأدياء » مما يراعون من حمال التعير فى الحمل » ومن قواعد الفن فى الأجناس 
الأدبية » ولهذا نادى مع من نقاد العرب بأن قيمة الألفاظ فوق قيمة المعالى . 


يرد الماحظ عل ألى عمرو الشيياق قى رأيه الذى أوردناه فها سبق (7؟)فيقول : 
«وذهب الشيخ إل استضنان المع » والمعافى مطروحة فى الطريق يعرفها العجمى 
والعربى » والبدوى والقروى والمدنى : وإتما الشأن فى إقامة الوزن » ونحير اللفظ » 
وسهولة المخرج » وكثرة الماء » وفى صحة الطبع وجودة السبك » فإنما الشعر صياغة 
وضرب من النسج » وجنس من التصوير (7) ؛ . 


. وإذا كان سبيل الكلام الأدى سبيل التصوير والصياغة © فإن قدامة يتلاى 
مع الحاحظ فى نة نفس الفكرة » وهى أن المعانى مادة الشعر » والشعر فها كالصورة . 
فلا ينبغى الحكم على الشعر ممادته . أى معناه » وإنما حكم عليه بصورته . ؟ا 
لاع القعار ف سمه رذاءه للشب ف ذاته (4) . ومقتضى هذا الرأى أن الأدب 
عبارة حميلة وكهٍ فى . ولو أن الكاتب أكير من شأن حقير » أو حقر من شأن عظم » 
نهارات ةوسا أخرى : لو كان المضمون وضيعاً واللفظ شريفاً » لما 
نال من ذلك من شأن الكاتب » بل يعد مقياس براعته . سئل الأصمعى » من أشعر 

(1) ضياء الدين بن الأثير : المرجم السابق ص 5١١‏ . 

() أنظر ص 145 4# من هذا الكتاب , 


0 الجاحظ : الحيوان » 5 صن ١871١1‏ د قارته بما قاله أرسطو فى الشعر ص 4# لس 46 


. ةهاع م1١ 814 من هذا الكتاب وعمراجعها‎ 0 04١ 


817 هه 


الناس » فقال : « من يأنى إلى المعنى الحسيس فيجعله بلفظه كبيراً ؛ أو إلى الكبير » 
خسيساً )١(‏ » . وقد انتهى الآمر إلى .الاههام بنقد الصياغة ؛ وازائة خمائصيا + 
فى الكلمات والحمل . فكاد يكون هو كل مفهوم النقد عند البلاغين (7) فها بعد . 


وقد تطرف فى هذا الرأى كل التطرف ابن خلدون . إذرأى - نتيجة للاحتفال. 
بالصياغة أن العبرة بالألفاظ ء وأن المعانى تبع لها » وهى أصل » ولعله يقصد أن 
الألفاظ مقياس براعة الكاتب . دون المعانى » وأن الألفاظ هى الى تطلعنا على المعانى» 
فهى الدليل عليها . وبدون الألفاظ بيطا استجلاؤها . وهو هذا يردد رأى 
الحاحظ » وإن كان قد ذهب إلى أبعد منه » إذ أن الحاحظ لم يقل بتبعية المعانى 
للألفاظ . فإبن خلدون يرى أن المعانى متيسرة لكل إنسان » ٠‏ وى طوع كل فكر 
منها ما يشاء ويرضى » فلا تحتاج إلى صناعة ؛ وتأليف الكلام للعبارة عنها هو امحتاج 
للصناعة » . والألفاظ كالقوالب للمعاى » كالأوانى الى يغترف ما الماء » تتفاوت 
فيا بيبا من حيث نوعها ما بين أوان ذهبية » أو فضية » أو زجاجية » أو خزفية . 
والماء واحد : و وكذلك جودة اللغة وبلاغتها فى الاستعمال » تختلف باختلاف طبققات 
الكلام فى تأليفه » باعتبار تطبيقه على المقاصد » والمعافى واحدة فى نفسها » وإنما 
الحاهل بتأليف الكلام وأساليبه على مقتضى ملكه اللسان ‏ إذا حاول العبارة عن, 
مقصودة ولم يحسن - عثابة المقعد الذى يروم النهوض ولا يستعطيه لفقدان القدرة 
عليه (7) هم وعلى الرغم من تطرف بعض من نادوا هذا الرأى » فى قوهم إن المعاى 
مطروحة فى الطريق ويعرفها كل الناس » فإمهم على جانئب كبير من الصواب » 
فى اههامهم بالصياغة » إذ هى أساس نحب أن يتوافر ى كل ما يصح أن نطلق عليه 
أدباء . وقد كان اهام كثير من نقاد العرب يأمر الصياغة أكفاء لاهّامهم بالمعانى 
الحزئية والوجوه البلاغية » ونتيجة لانحصار جهده, فى فهم التجديد فى هذه الحدود . 
لم يكادوا يتجاوزونها (4) . وق الحق كان أكثر ما ذكره الثنقاد خاصاً مجمال اللفظ 
وحمال التعبير عنه » دون المعى . ونشير هنا إلى بىء من ذلك : 


)00( قدامة بن جعفس : نقد الشعر ص ٠١١‏ قارنه ص ٠+0‏ 758 من هذا الكتاب 

(؟) قد شر حناه ى الفصل السابق ص 5؟؟ 0م58 . 

() عبد الرحمن بن خلدون المغربى : المقدمة » طبعة القاهرة » المطبعة الببية ( يدرن تاريخ ) ص 0178 . 
(4) أنظر الفصل السابق ‏ 


م5 ل 


« لمن البلغاء من يقول » فقر الألفاظ وغررها كجواهر العقود ودررها . 
فإذا وسم أغفاطًا بتحسين نظومها » وحلى أعطالها بتركيب شذورها » فراق مسموعها. م 
ادا من كدر العى واللحطل ٠‏ مقوما من أود اللحِن والخطأ » 
عوج فى حواشيه رونق الصفا لفظاً وتركيباً » قبله الفهم . والتد السمع » وإذا ورد 
على ضد هذه الصفة صدىء الفهم منه: وتأذى السمع به تأذى الحواس عا مخالفها(1)؟ . 

وقد بحث ابن سئان الحفاجى فى معاير حسن اللفظ » فذكر منها تتاعد مخارج 

حروفها وذلك أن, تروف أصوات مرغ ين التسمخ محرى الألوان من البصر . 
والألوان المتباعدة إذا معت كانت فى المنظر أحسن من الألوان المتقاربة . وجل 
كلام النريه عوج ل التاليك من اللحروف المتباعدة . ولحروف الحلق مزية من 
. القبح إذا تقاربت . ومثال اللفظ القببح لتقارب مخارج حروفه : الههخع )١(‏ » ومن 
هذه المعايبر كذلك حسن الوقع فى السمع » فتسمية الغصن غصنتاً أو فننآً أحسن من 
تسميته عسلوجاً » ومنها ألا تكون الكلمة وحشية غريبة غير مألوفة الاستعمال () . 
وها لكر الكلنه دي وله + أى ديليت لمان كر :اذ أرعطنها و 
قول ألى نصر بن نباته : 


فقد رفعت أبصارها كل بلدة 2 من الشوق » حتى أوجعتهاالأخدع(4) 


وكذلك محب أن تكون الكلمة جارية على القواعد العربية فى التصريف » غم 
شاذة » وألا تكون كثيرة الحروف » فثلا كلمة ٠‏ مغناطيسهن » غير هرضية » 
لكثرة حروفها . فى قول ألى نصر بن نباته : 


. » المرزوق ( أبو على أحمد بن الحسن ) : شرح ديوان الحماسة » ص ه ل‎ )١( 
» (؟) نبت ترعاه الإيل بالبادية . أنظر : عبد الله محمد بن سعيد سئان الخحفاجى : سر الفصاحة‎ 
بل ويرد عليه صاحب المشل السائر بأن سفن الألفاظ‎ 5١ 5. ه ب 1488 م ص‎ 16٠. القاهرة‎ 
المتقاربة المروف حسنة مثل ه جيش » و «إفم » ويرى أن المدار على السمع »وهو على حق فى أن المدار على‎ 
. العرف اللغوى والذوق المام لأهل كل لنة‎ 
) عثل ا ونان لكل اله طانو دو ل فير أن تمام ( بلا طائر سعد ولا طائر كهل‎ )0( 
. ) 587 .وفد قيل إن الكهل الح » ول يعم فها الأصمعى . راي سان الحه'حى : سر الفصاحة صن‎ 


2.46 المر جع السابق صضاه- داين عد كر م : القن ال اس‎ 1:١ 


ا 
فإيام أن تكشفوا عن رءوسكم ألا إن مغناطيسهن الذوائب )١(‏ 


وأما وجوه الحسن فى تأليف الكلام » ما يرجع إلى اللفظ أكثر مما يرجع إلى 


)١(‏ ابن ستان الحفاجى : سر الفصاحة ص +19 0 8م ويذاكر ابن سنان زايد الحن أن 
يوق بالكلمة مصغرة فى موضم التصغير . 
ويرد عليه فى ذلك صاحب المثل السائر بأنه لا حاجة إلى ذكره » فإن الممى يسوق إليه . ومع ذلك. 
نصاحب هذه الصناعة مخير فى ذلك » إن شاء أن يورده بلفظ التصغير » وإن شاء معناه ؛ كقول 
بعضهم : 
لو كان يخى على الرحمن خافية من خلقه » خفيت عله يتو سد 
( سياه الدين ابن الأثير : المفل السائر ص 4ه 40 ) . ويذكر ابن س نان كذلك ألا تكون 
الكلمة عبر مها عن معنى آخر يكره ذكره » فإذا أوردت - وهى غير مقصود بها ذلك المعى - قبحت ؟ هثل 
كلمة و« جنابة » فى قول الشريف الرضى : 
سلام على الأطلال » لا عن جناية ولكن يأساً حين لم يبق مطمم 
( ابن سنان الحفاجى : المرجع السابق ص 78 ١٠م‏ وبه أمثلة أخرى كثيرة ) . 
(؟) الث صيع : أن يعتمد تصيير مقاطم الأجزاء فى البيت المنظوم أو الفصل من الكلام المتثور » 
مسجوعة ؛ولا يحسن إذا تكرر و توالى . وانما يحسن إذا وقم قليلا غير نافرومثاله فى النثر : حى عاد تعريضك 
تصريا » وصار تمريضك تصحيحاً » . وفيه تساوى الألفاظ فى البناء » وإتفاقها ى الإنتهاء وتقابل الأجزاء ‏ 
مع الإتفاق فى وزن الكلمات فى كل من الجزأين . 
ومثاله فى الشعر قول الحتساء : 


حامى الحقيقة » محمود الحليقة » مه لذدى الطريقة 3 تفاع وضرار 
جواب قاصية » جهزار ناصية عقاد ألوية ء لتيل جسرار 


( ابن سان الحفاجى : المرجع السابق ص 18١‏ س قدامة بن جعفر : جواهر الآلفاظ ء 
مقددمة » ص ”# )- 

قارنه بما ذكر ف الإزدواج ق الثثر » والتشطير فى الشسعر » صن ١+٠.‏ #؟١‏ وهامشها عن 
هذا الكتاب . 

(0) أنظر هامش ص ١١8-1١١8‏ من هذا الكتاب , وية صد قدامة باتساق البناء والسجع «-ى 
واحدا . 

(؛) أى اتفاق كلمات الفواصل ى الوزن : « أصبر على » حر اللقاء» ومخصص الأزال م فاللقاء 
والتزال على وزن واحد » وهو يتدرج تحت ما شم يناه متشابه الأطراف عند أرسطو ( ص 418-11١7‏ 
من هذا الكعاب ) . 0 فء 


2 0 


لفظ(١)‏ » وعكس ما نظم من بناء(؟) » وتلخيص العبارة » بألفاظ مستعارة()» 
وإيراد الأقسام » موفورة بالعام (4؛) » المقابلة وتصحيح » معان تعادلة (ه) ع 
وصحة التقسم باتفاق النظوم (5) ء وتلخيص الأوصاف » يتى الحلاف (/) » 
والمبالغة فى الوصف ٠»‏ بتكرير الوصف (8) » وتكافؤ المعمانى فى المقابلة 


)١(‏ بمثل له قدامه بقوله : « لا ترى الخاهل إلا مفرطأ أو مفرطاً و وهو يندرج "بحت الحئاس بأنواعه 
امختلفة , ومثاله ى الشعر : 

وذلكم أن ذل المار حالفكم وأن أنفكم لا يمرف الأنفا 

فالألفاظ مشتق بعضها من بعض إن كان معناها واحداً ». أو منزلة المشتق إن كان معناها مختلفاً . 
( ابن سئان : : المرجع السأبق ص ١88 -- ١817‏ قارئه يص ١0‏ من هذا الكتاب ). 

() مثل : « أشكر من أنعم عليك » وأنعم على من شكرك » : اللهم أغنتى بالفقر إليك» ولا تفقرى 
بالاستغتاء عنكم م إن من خوقك لتأمن » خير من آمنك حتى تاى االموف » . ويسميه قدامة أيضاً الشديل . 
وهو جنس من التجنس يسى التجئيس المعكوس ؛ ومثاله ى الشعر : 

قد يجمم المبال غير آكله ويأكل ألمال عر من سممه 

ويجمله صاحب الطراز قريباً من رد العجز على الصدر كقوله تعالى : ون وشى الناس والشه أحق أن 
مخشاء » , 

( حى بن حمزة الملرى : الطراز ب ؟ صن 58م - ولام رومس ووم ). 

() بمثل له قدامة بقول بعضهم يصف آخر بالمنع : « هو مشجب من أين جنته وجدت : لا » ( قارنه 
بس ١١9-19‏ من هذا الكتاب ) . 

(4) ( انظر ص ٠١6 » ٠١4‏ وهامشها وص ٠٠4‏ من هذا الكتاب ) . 

(0) بمثل له قدامه بقوله : « أهل الرأى والااصح » لا يساو.هم ذوو الآفن والغش - وليس من مم 
إلى الكفاية الأمانة » كن مم إلى العجز الميانة ». ويندرج هذا فى المطابقة » قارنه بهامش ص ١١8-1110‏ 
من هذا الكعاب» وبأمثلته عند أرسطو ص ١١" ١«‏ من هذا الكتاب 1 

(1) يمكن أن تندرج. فى أيراد الأقسام موفورة بالتمام»؛ ولكن قدامة بخصصها بوضع معان يحتاج 
إلى تبيين أحواطاء فإذا شرحت أتى بتلك الممانى » من غير عدول عنها ولا زيادة علها » ولا نقصان 
منها ء مثل : وأنا واثق بمشالستك ى حال » بمثل ما أعلم من مشارستك قى أخرى ٠»‏ لأنك ان عطفت 
وجدت لدنا » وأن غمزت وجدت شعنا ع . 

() بمثل قدامة لذلك : « مواعد لم تشن بمطل » ومرافد / تشب يمنء وبشز لم بمازجه ملق » ( قازيه 
بما يقوله أرسطو عن نفس هذه الوسيلة الخطباية ص ١8‏ من هذا الكتتاب ) , 

() هىأن يذكر المنى بما لو اقتصر عليه كان كافياً فماقصد لدفلا يقتصر عل ذلك حى تؤكد 
معانيه» وتعتمد المبالغة فيه » كقول أعران دعا ربه : اللهم إن كان رزقى نائاً فقربه » وإن كان قريباً 
فيسرهء أو ميسرا فعجله » أو قليلا فكثره » أو كثيراً فشمرهى . وهو يندرج نحت رد العجر على الصدر 
( عبى ابن حمزة العلوى : الطراز ج ١‏ ص +84 وما يليها ) » 


]حت 


والتوازى )١(‏ » وإرداف الاواحق (7) وتمثيل المعانى (") . . فهذه المعانىما تحتاج إليه 
فى بلاغة المنطق » ولا يستغنى عن معرفنها شاعر ولا خطيب (4) * . 


وهكذا عى البلاغيون محسن اللفظ وجودة السبك : ويكاد ينحصر جهدهم ق 
هذا الميدان » وذلك أن جل الأدباء والنقاد رأوا فى الافتنان فى الحلية اللفظية الحال 
الأكر للتجديد » إمانآً منهم بأن الأولين استغرقوا المعانى » أو أتوا على معظمها » 
وإنما حصل المحدثون عن بقايا تركت رغبة عنها واستهانة سبا ؛ أو لبعد مطلها . وهذا 
حال الإبداع والإغراب الذى ولع به أولئك المحدثون (0) وتبعهم النقاد . ولكن 
أكثر دعاة اللفظ وتررجيحه على المعبى . لم يغفلوا المعنى إغفالا . 


٠ من هذا الكتاب‎ ١١7 هو الطباق بلفظين أو معئيين متقابلين سليا وايحابء أنظر أمثلة هامش ص.‎ )١( 
وهلا الوحه .عن من وبره اللقدقة صفل :به آرنطو من حجهة المفى ...لا الف ».لاض +1 من هذا الكناب)‎ 
و الصفحات التالية» وفيها يعيب عل قدامه تسميته بالمتكاق».‎ ١88 ومثله أبن سنان اللخفاجى : سر الفصاحة ص‎ 

٠ ويسمى الأرداف أو التتبيع» لأنه يق فيه بلفظ هو ردف اللفظ المخصوص بذلك الممنى وتابعه‎ )١( 
فيكون فى ذكر التايع دلالة على المتبوع؛ وهو من الكناية » مثل كثير الرماد ؛ كناية عن الكرم ؛ البعيدة‎ 
.) 88١ - «7١م مهوى القرط »؛ كناية عن طول العنق (ابن سئان الحفاجى : سر الفصاحة ص‎ 

() أن يراد الممنى فيوضح بألفاظ تدل على معى آخر. كا كتب يزيد ابن الوليد إلى مروان بن محمد 
حين تلكأ عن بيعته : « أما بعد » فإننى أراك تقدم رجلا وتؤخر أخرىء فإذا أتاك كتانى هذا فاعتمد على 
أيتهما شنت ؛ والسلام . ( انظر المرجع السابق ص 85١‏ - ؟؟١‏ وقارنه بص 4+؟! © ١١0‏ وهامشها 
من هذا الكعاب . 

49 أبو الفرج قدامة بن جعفر : جواهر الألفاظ» القاهرة .٠6م‏ ه- مو( م ص ”# دام 
وهذه الوجوه تعد تكلفا إذا توالت فى كلا مء كا نص عليه ابن سنان ى مرجمه السابق عند حديثه عنها . 
وأما السجع فيحسن فى الحطابة من غير تكلف (أنظر ١١9 - ١15‏ وهامشها من هذا الكتاب ) . ويشترط 
صاحب المثل السائر لحسن الكلام المسجوع اختبار مفردات الألفاظ بحيث يتوافر لها وجوه الحسن الى 
ذكرناها » فى تركيب ملم ؛ وأن يكون الفظ تابما للسنى» لا الممنى تابما الفظ : : وأن تكون كل وأحدة 
هن الفقرتين المسجوعتين دالة على معنى غير المعى الذى دلت عليه أختهاء ويعيب مقامات المريرى لعدم توافر 
آل رط الأخير فيها: ( ضياء الدين محمد بن عبد الكريم : المثل السائر ص 1١١8‏ ) . ويوافق ما ذكره ىق 
جواهر الألفاظ أو يقاربه ما هو مذكور ى ثقد النثرء من أن الذى يسمى به الشعر قائقا هو : المقابلة - 
وحسن النظم » وحزالة اللفظ » واعتدال الوزنء وأصالة التشبيه » وجودة التفصيل » وقلة التكلف . 
والمشاكلة فى المطابقة و؛ ارجم إلى تفصيلها وأمثلتها فى الأصل : ( نقد النثر المنسوب إلى مدامة بن جعفر 
ص 4م - لام). 

(5) عل بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة ص م٠7‏ - وما أشبه موقف هؤلاء النقاد من الثّراث العربى 
القدم بموقف الكلاسيكيين فى الأدب الأوروب من التّراث اليونانى والروماى . وقد ثار الرومانتيكيون 
على ميدأ الكلا سيكيين . أنظر كتانى : الرومانتيكية » ص 14--15. 


حدم 87# امم 


على أن من نقاد العرب من كانرا يعتترون اللفظ والمعى على سواء . ومن 
لد امرض لمم 0 بن المعتمر المعنزلى ( المتوق عام 7١١‏ ه ‏ وردت 

ف الحاحظ : البيان ج ١‏ ص ٠١ ) ١9 ١*5‏ وفيه ينصح بنرك التوعر والتكلف : 
« فإن التوعر يسلمك إلى التعقيد . والتعقيد هو الذى يستهلك معانيك ويشين ألفاظك . 
وءن أراغ معتى كرعا فيلتمس له لفظاً كرعاً » فإن حق المعنى الشريف اللفظ 
الشريف » ومن حقهما أن نصونهما عما يفسدهما و-بجنهما . وعما تعود من أجله أن 
تكرن أسوا <الا'مئك قبل أن تمن إظهاوها 6 .وتر تبن نفسك علابستهما وقضاء 
حقهما . . » . وأولى المنازل فى رأى بشر بن المعتمر : أن يكون لفظك رشيقا عذبا » 
نا جو رن اك 1 0 ؛ وقريباً معروفاً ٠.‏ إما عند الخاصة 
إن كانت الخاصة قصدت . وإما عند العامة إن كنت للعامة أردت . والمعبى ليس 
يشرف بأن يكون من معانى الخاصة » وكذلك ليس يتضع بأن يكون من معافى العامة » 
وإنما مدار الأمر على الصواب ء وإحراز المنفعة » مع موافقة الحال. وما بحب لكل 
مقام من المقال . وكذلك اللفظ العابى والخاصى » . 

وممن يسوى بين اللفظ والمعبى كذلك أبن قتيبة . فخير الشعر عنده ما .حسن 
لفظه . وجاد معناه ٠‏ فإذا قصر اللفظ عن المعنى ء أو حلا اللفظ ولم يكن وراءه طائل » 
كان الكلام معيبا ء ويضرب ذا الأخير مثلا قول القائل 

ولما قضينا من منى كل حاجة ومسح بالأركان من هو ماسح 

وشدت على هدب المهارى رحلنا ولم ينظر الغادى الذى هو رائح 

أخحذنا بأطراف الأحاديث بيننا ‏ وسالت بأعناق المطى الأباطح 

و وهذه الألفاظ أحسن بىء مطالع وتخارج ومقاطع » فإذا نظرت إلى ما نحتها 
وجدته : ولما قضينا أيام مبى » واستلمنا الأركان » وعالينا إبلنا الأنضاء » ومضى 
الناس لا ينظر من غدا الرائمح » ابتدأنا فى الحديث وسارت المطى فى الأبطح » )١(‏ . 

)١(‏ عبدالله بن مسلم بن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص + - 4 »ء وكأن ابن قتية يرى أن الممنى 
هو ما يتم به غرض من أغراض القصيدة » لأن اك من مقتفى صنمه الشمر و إمكانه » ويرى رأيه ابن طباطبا » 
ويذكر 'بعض أمثلته » ويبين وجه التقصير فى معانيها الخزئية » ولكنه حين يذكر هذه الأبيات يقول 
إن موضوعها استشعار قائلها لفرحة قفوله إلى بلده » وسروره بالحاجة الى وصفهاء من قضاء حجة و أنسبه 
يرفقائه » ومحادئتهم ء ووصفه سيل الأباطيل بأعناق المطى كا تسيل بالمياه » فهو معى مستوى على قدر 
راد الشاعر . وسئرى كيف بجيد عيد القاهر ى بيان .حسن هذه الأبيات : ( ابن ) طاطا : عيار الشعر 


من #م ح- وهم ). 


ل “ها 


ليت قا هف الأباه قا دعر قاط وو كر ملا واف 
أبيات يشارك فها رأى من يسوون بين اللفظ والمعى . فى قصيدته الى ممدح فيا 
محمد بن عبد الملك الزيات : 

حجج نخرس من الألد بألفاا ظ فرادى كالجوهر الممدود 

ومعان لو فصلتها القواى ‏ هجنت شعر جرول ولبيسد 

حزن مستعمل الكلام اختيارا ‏ وتجنين ظلمة التعقيد 

وركن اللفظ القريب فأدزك ‏ لن. به غاية المراد البعيد )١(‏ 


وليس الفرق كببراً ببن من نصروا اللافظ على المعبى والداعين إلى المساواة بينهما . 
إذ كان جل الداعين إلى حسن اللفظ لا يقصرون قولهم على حسن الألفاظ مفرده » 
ولا يقفون عند حدود اللفظ لذاته » مغفلن أمر المعبى الذى يدل عليه : فهذا 
:هالا يقول به إلا المتتخلفون عن إدراك معنى البلاغة » بدلنا على ذلك أن كشراً من 
هؤلاء كانوا يشيدون بقيمة المعنى : وكانوا يرون بلوغ الغاية فى .اجتماع الألفاظ 
المتخيرة والمعانى المنتخبة » إذ فيهما كليهما نبع البلاغة » ومى اجتمعنا فقد اكتمل 
للكلام الحسن من أطرافه : 

وقد عددنا الحاحظ على رأس القائلين بقصر الحسن على اللفظ دون المعبى » 
.وهو يصرح بأن شأن الكلام شأن التصوير والصياغة (؟) : مما يدل على أنه لم يرد 
الألفاظ مفردة عن تراكيبها » ولا التراكيب المتكلفة أو الخالية من المعاق . نعم 
قد اشترط فى التراكيب تخلوها من التنافر ء وهو وبجه حسن لفظى محض » ولهذا 
عاب الشطر الثانى فى قول ابن يسير : 

لم يضرها والحمد لله شىء ‏ وانثنت نحو عزف نفس ذهول 

فقَالِ : و متفقد النصف الأخير من هذا البيت . فإنك ستجد بعض ألفاظه يتيرأ 
من بعض ٠‏ . وشرط كذلك ألا يكون اللنفظ عامياً » أو ساقطأ سوقياً . ولكنه الحظ فى 

. 8١56 راجع ديوان البحترى ص‎ )1١( 

)١(‏ الحاحظ : البيان والتبيين : ب 4 ص ١8‏ - المرزوق : شرح ديوان الحماسة ص ١‏ ب العمدة 


جا ص ١م‏ - ١م‏ - مقدمة'بن خلدون صن و5ه - رى العلوى : الطراز ص ةمغ؟ 6١‏ وانظر كذتك 
ص 45 ؟ وهامشها من هذا الكتاب . 


5ه ده 


كل ظلاكاةا طايه الوق والمعبى 4 فرأى أن لا بأس باستخدام الغريب الوحثشى 
إذا كان المتكلم بدويا | إعر ابيا » لآن الوحدئى من الكلام يفهمه الوحشى من الناس .)١(‏ 
والجاحظ يشيد بة بقيمة الى فى غير موضع » هما يدل على أنه لم يعن بالافظ إلا حلاء 
الصورة الآدبية . > الصورة أوثق رباط بالمعبى (9) . 


. ومن ذلك ما يراه من أن الألفاظ لا توصف بالقبح أو الحسة على وجه الإطلاق : 
إذ لابد من مشاكلتها للمعنى . وقد يكون اللفظ الحسيس أنسب لعناه فلايسر عيره 
مسده : « ولكل ضرب من الحديث ضرب من اللفظ » ولكل نوع من المعاق نوع 

من الأسماء » فالسخيف للسخيف . والحفيف للخفيف ١‏ والحز ل لتحزل ٠‏ والإفصاح 
فى موضع الإفصاح . والكناية ى موضع الكناية + والاستّرسال فق موضع 
الاسئرسال (") » . وقد وجد ٠ن‏ المواقف ما نحسن فيه اللفظ الوحشى والسوق : 
د وكلام الناس فى طبقات » كا أن الناس أنفسهم فى طبقات . فن الكلام الحزل 
والسخيف ٠»‏ والمليح والحسن والقبيح والسمج ٠‏ والحفيف والثقيل . وبل قد تكلمواء 
وبكل قد تمادحوا وتعايبوا » . ويف الألفاظ « مشاكل لسخيف العانى » وقد 
يحتاج إلى السخيف فى بعفن المواة ضع ١‏ ورعا أمتع أكثر من إمتاع الحزل الفخم من 
الألفاظ . والشريف ا المعانى (4) » . شرد الأمر فى استعمال الألفاظ 
وسبك الأسلوب إلى المعبى والموقف . ومرد الحكم فى ذلك إلى الذوق الذى صقلته 
التجارب الأدبية » وطبعه المران ٠‏ حى صار ذوقاً فنياً يستحق به صاحبه أن يكون 
ناقداً » وملاك الآأمر فيه صحة الطبع وإدمان الرياضة . وهو ما تستخير به النفوس 
المهذبة » وتستشهد عليه الأذهان المتفقة . 


. ١44 ص‎ ١ المرجم السابق ج‎ )١( 

(0) المرجم السابق ب ١‏ ص "م » هم 5م ء 48 ؛ ج 4 ص 4؟ - قارنه بما يفهم منه تفضيله 
الفظ ب راص ماس ور ء 44و ه؛ زمء ه+- جدء باو - ولا نريد الاطالة بايراد كل النصوص 
لجاز . 

(م) المحاحظ : كتاب الحيوان » جد" ص ها . 

(:) الحاحظ : الييان و التبيين ( نحقيق الأستاذ عبد السلام هارون ) جا ص -1١44‏ ه4! وهو كلام 
خطير ء قاطم ى أن القبح والحسن فى الألفاظ نسبى » تابع للمواقف والمعانى » لأحسن مطلق . قارئه مما يقول 
صاحب المثل السائر من أن قبح الألفاظ أو حسنها ى ذاتها مطلق » عند العرب وغيرهم . ( نصر الله بن محمد 
بع عد الكرم وهو ضياء الدين بن الأثير : المغل السائر ص 1 - 48 ) . وهو كلام غير دقيقن 3 


همهم ب 


: وى هذا الأمر قد يفضل ما هو أقل جودة على ما استكمل كل صفات الحسن‎ ١ 
وأنت قد ترى الصورة تستكمل شرائط الحسن » وتستوق أوصاف الككال » وتذهب‎ : 
فى الأنفس كل مذهب . وتقف من القام بكل طريق » ثم تجد أخرى دوا فى انتظام‎ 
امحاسن » والتثام الحلقة » وتناصف الأجزاء » وتقابل الأقسام » وهى أحظى بالحلاوة‎ 
على أن التفاضل هنا ببن كلام‎ . ٠ )١( وأدنى إلى القبول . . . ثم لا تعلم هذه المزية سبي‎ 
حسن وآتخحر .حسن أو أحسن . وللكلام مواقف واعتبارات مختلفة . ومع ما فى الطبع‎ 
الأدنى السلم من عناصر موضوعية © فيه - بعد ذلك - جزء من ذوق صناع يدل‎ 
ذاك هو الطريق الذى‎ ٠ باللمحة الخاطفة على ما مهدى إليه القياس والقاعدة (؟)‎ 
سلكه أنصار اللفظ » وشاركهم فى كثير من آرائهم من ساووا بين اللفظ والمعبى‎ 
فكلا الفريقين لم يغفل ملابسات القول الأخرى « وهى ملابسات تتعلق بالمعاى‎ 
ومقتضيات الأحوال . وقد نبه كثير منهم إلى وجوب توافر الطبع » وعلى نجنب‎ 
. الكلفة والتصئع ؛ ولكن إطلاق بعض أنصار اللفظ فى قوهم [ إن المعانى تابعة للألفاظ‎ 
. أو إنها مطروحة فى الطريق يعرفها كل الناس فيه ما ييرر مسلك المتكلفين من الأدباء‎ 
ا ل‎ 
على أن إطلاق‎ ٠ الأصالة » فضاق مم جمهورهم » ونشدوا عند ذوى المعانى طلبتهم‎ 
القول بأن المعافى تابعة للألفاظ » كا يرى ابن خلدون » فيه ترجيح للصياغة على‎ 
. المضمون (*) . وقد كانت هذه الصياغة الشغل الشاغل لعلماء البلاغة من العرب‎ 


4 - وانتهت هذه الآراء كلها إلى عبد القاهر » ودخلها كثير من الشططوالتطرف 
على يد الحامدين . وأعمال عبد القاهر فها فكرة ع فأفاد عن سابقيه فى النقد » وكان 
اخ وبخذا.] لدان .. 


01 قل بن بعد سر ير القراق: ز الؤطامةا ين اقل ومسو قن انوا 

(؟) الحسن بن بشر بن يحرى الأمدى : الموازنة بين أبى تمام والبحترى ص عم" #886 . 

(م) يدلل صاحب الطر از على أن الألفاظ تابمة للممانى » لا المكس » بثلاثة يراهين : أوهًا أن معى 
الفرس والآسير والإنسان . . معهوم لا يتغير والألفاظ الدالة عليه مختلفة على حسب اللغات . فلو كانت المعانى 
تابعة للألفاظ لاختلفت لاختلات الألفاظ » وثائيها أن من المعانى ما يكون واحداً وله ألفاظ كثيرة » 
ولو كان الأمر كا قالوه لكان يلزم من اختلاف الألفاظ اختلاف المعاتى . وثالثها : لو كانت المماى 
تابمة للألفاظ للزم فى كل ممنى أن يكون له لفظ يدل عليه ؛ وهذا باطل » فإن المعانى لا جاية لها » وا والألفاظ 
بتناهية . وما يكون بغير نباية لا يكون تايماً لما له نجاية ( يبى بن حمزة العلوى : الطراز ج ١‏ ص 16٠‏ - 
١٠6+‏ ) وقد أشار إلى الممنى الأخير الماحظ : ( البيان ج ١‏ ص 78 ) . 


58 


ونعتقد أن عبد القاهر لم يقر من رجحوا المعنى على اللفظ على نحو ما شرحنه 
من آرانهم فيا سبق » بل كان من أنصار الصياغة من حيث دلالة هذه الصياغة على 
جلاء الصورة الأدبية ٠.‏ كا سيتجلى ذلك بعد عرضنا لآرائه . ولكن علينا أولا أن 
نبين » فى إبجاز » موقفه من أنصار اللفظ والمعنى على إطلاقهما » والباعث الدينى 
الذى دفع به إلى التعميق يق أكر منهم فى هذه الناحية . 


لم يرضى عبد القاهر”' عن رأى من وقفوا عند حدود المعنى فى مومه . ليحكوا 
به على حمال الموضوع أو قبحه ء مغفلن شأن الصياغة ممواء المع اين نصل 
الكلام أشرف معناه أدبا وحكة . وكان غريباً )١(‏ نادرآ » أو من فضله من أجل 
معناه بعامة إذا راق هذا المعبى . ولو كانت صياغته ركيكة واهية النسج . وهو بى 
هذا يوافق اللداحظ فى رأيه الذى أوردناه (؟) من قبل تمام الموافقة . يقول عبد القاهر : 
: وأعلم أن الداء الدوى . والذى أعيا أمره فى هذا الباب » غاط من قدم الشعر : ععناه » 
وأقل الاحتفال باللفظ . وجعل لا يعطيه من المزية » | إن امط ل ل من 
المعبى ل ل ا ل 
شعراً حى يكون قد أودع حكة وأدياً . واشتمل على تث تشبيه غريب ومعبى نادر 2 
فإن مال إلى اللفظ شيعاً . ورأى أن ينحله بعض الفضالة » لم يعرف غير الاستعارة » 
م لا ينظر فى حال تلك الاستعارة : أحسنت بمجرد كوبا استعارة أم من أجل فرق. 
ووجه » أم للأمرين ؟ » قد قنع بظواهر الأمور . . . . وأعلم أنا ‏ وإن كنا إذا اتبعنا 
العرف والعادة . وما مبجس ف الضمير » وما عليه العامة أرانا ذلك أن الصواب 
معهم ٠‏ وأن التعويل ينبغى أن يكون على المعنى » وأنه الذى لا يسوغ القول خلافه » 
فإن الأمر بالضد إذا جثنا إلى الحقائق » وإلى ما عليه امحصلون . لأننا لا نرى متقدماً 
فى عم البلاغة » ميرزاً فى شأوها » إلا وهو ينكر هذا الرأى ( يقصد رأى القائلين 
تقد الكلام معناه ) ويعيبه ٠.‏ ويزرى على القائل به » ويغض منه (”") » . 


)١(‏ كتفضيل أب عمرو الشيبانى اللذين ذكرناهما فما سبق » أنظر ص 847 من هذا الكتاب وتعليقن 
عليهنا . 

(؟) انظر ص 7ه - ه85 من هذا الكتاب . 

(م) عد القاهر المرجان » دلائل الأعجاز ٠.‏ ص 54ح موو.., 


 اهالا[ل‎ 


ثم يعلل ذلك بأن سييل الكلام « سبيل التصوير والصياغة » وأ سبيل الممنى 
يصاغ منها خاتم أو سوار . فكما أن محالا إذا أنت أردت النظر فى صوغ احاتم ع 
وق جودة العمل ورداءاته . أن تنظر إلى الفضة الحاملة لتلك الصورة ء أو الذهب 
الذى وقع فيه العمل وتلك الصنعة كذلك محال إذا أردت أن تعرف مكان الفضل 
والمزية فى الكلام أن تنظر فى محرد معناه » وكا أنا لو فضلنا خاتماً على خاتم بأن تكون 
فضة هذا أجود » أو فضته أنفس » لم يكن ذلك تفضيلا له من حيث هو خاتم ع 
كذلك ينبغى - إذا فضلنا بيت على بيت من أجل معناه ‏ ألا يكون تفضيلا له من 
حيث هو شعر وكلام . وأعم أنك لست تنظر فى كتاب صنف فى شأن البلاغة 6 
وكلام جاء عن القدماء » إلا وجدته يدل على فساد هذا المذهب » ورأيتهم يتشددون 
فى إنكاره وعيبه والعيب به » وإذا نظرت فى كتب الحاحظ وجدته يبلغ فى ذلك 
كل: مبلغ » ويتشدد غاية التشدد » وقد اننهى فى ذلك إلى أن جعل العالم بالمعاى مشي ركا 
وسوى فيه بين الخاصة والعامة . . ؛ )١(‏ وهنا يستشهد برأى الحاحظ (7) السابق 
ذكره . ويعقب عليه بما يدل على الباعث الدييى الذى يدفع به ألا يغفل شأن اللفظ 
ومزينه » فيقول : « وأعلٍ إنهم لم يبلغوا فى إنكار هذا المذهب ما بلغوه إلا أن الخطأ 
فيه عظم » وأنه يفضى بصاححبه إلى أن ينكر الإعجاز » ويبطل التحدى » من حيث 
لا يشعر . وذلك أنه إن كان العمل على ما يذهبون من أن لا بحب فضل ومزيه 
إلا من جانب المعبى » وحبى يكون قد قال حكه أو أدباً » واستخرج معنى غريباً 
أو تشبيها نادراً » فقد وجب اطراح حميع ما قاله الناس فى الفصاحة والبلاغة » وق 
شأن النظم والتأليف » وبطل أن يجب بالنظم فيضل » وأن تدخله المزية » وأن تتفاوت 
إلى ما يقوله البود ومن قاله مثل مقالهم فى هذا الباب » ودخخل فى مثل تلك الحهالات : 
ونعوذ بالله من العمى بعد الأبصار (*) 4 . 

ف هذا كله محمل عبد القاهر على الحامدين الذين يلوكون عبارات يروجون عا 
لما يروقهم من مععى . ويغفلون شأن الصياغة فى التقدير » وإذا لحأوا إلى ثبىء من ذلك 
(1) المرجم السابق صن 151-1١55‏ . 
() المرجم السابق ص ١58 - ١0‏ وأوردناء ص 745 من هذا الكتاب . 
(؟) عبد القاهر الحرجافى : المرجع السابق ص ١554 - ١98‏ 1 


اتا م 


فإنما بحر ون استعارة ؛ أو ينبهون إلى تشبيه على حسب ما حفظوا من قواعد » وقد بين 
عبد القاهر خطره, على البلاغة وعلى دعورى إعجاز القرآن )١(‏ . 


هل معبى ذلك أن عبد القاهر من أنصار اللفظ ؟ يأنى عبد القاهر أن يكون من 
أنصار اللفظ على نحو ما رآه من سبقوه فى حمللهم » إذ أن هؤلاء مجهدون أنفسهم فى 
الكشف عن حسن الكلام فى حسن ألفاظه فى ذاتما ويذهبون فى ذلك إلى تناسى المعاى 
الى ندل علبها الصياغة الأدبية . يغفلون قيمة هذه الصياغة وربطها بدقائق الصورة 
تومو دويق أن الأمر قد اتهى باللفظن من معاصرى عبد القاهر إلى الافتتان 
بالأثفاظ - الى هى وسائل :عن المعنى الذى تستخدم الألفاظ لبيانه . وإلى هذا 
يلجأ من ليس لدهم كبير مععى ٠‏ قيحاولون سثر قرحم فى الفذكر بطوقان م الألفاظ 
الطيبة الحرس » ويصور تعشبى العيون وتبهر الأبصار » دون أن تبين عن معى 
«ذى بال . ويعد هذا فع«عل الحمال ه « قبحا لما فيه من هرج ونحكم (7) . 

هذا إلى ما فيه من مساس بقضية الإعجاز » إذ لو اعتددنا بالألفاظ فى ذاتها لما أمكن 
تمييز القرآن من غيره » من حيث الفاظ . وحول هذه المعانى تدور -حجج عبد القاهر 
ضد اللفظيين (”) . 

فنرى عبد القاعر أن إعجاز القرآن لا يتصور أن يكون فى الألفاظ من ردة » إذ هى 
مادة اللغة عامة » وكانت معروفة لدى العرب » فلا بمكن أن يكون ها (4) نحد لهم . 
ثم إن الألفاظ المفردة لا يتتصور أن يقع .ينها تفاضل من حيث هى ألفاظ مفردة » دون 
أن تدخل فى تراكيب » إلا فى قولم : « هذه مألوفة مستعملة » وتلك غريبة وحشية » 
أو أن تكون حروف هذه أخخف وامتراجها أحسن .. وهل تجد أحداً يقول » هذه 
اللفظة فصيحة إلا وهو يعتدر مكانبا من النظم » وحسن ملاعمة معناها لمعانى جار اما(ه)» 





. ١و4 انظر أيضاً المرجع السابق آخر ص‎ )١( 


(0) أنظر : 
سيت اع م1 6 ععمعن5 عسطده© رعناوناءغ طاو : ععمع0 مأأعلعمء8 


,91-93 .م 1904 ر,وعوط 831806 .1 عدم .20 .علتدعفدؤت مدنو 
(؟) ويتبعه فى هذه الحملة ضياء الدين المعروف بابن الأثير فا سبق أن أوردناه له من نص صن 8140 
من هذا الكتاب 
(4) عيد القاهر الحر جانى : المرجع السابق صن 7" - #” . 
(5) نفس المرجم ص 56" . 


هلا ا 


« فلا جمال إذن فى اللفظ من حيث هو صوت مسموع » وحروف تتوالى ق 
النطق . وإتما يكون ذلك لا ببن معانى الألفاظ من الاتساق العجيب )١(‏ » . 

ودليل آخر . أن دلالة الألفاظ على معناها نحكمية وضعية : فلو أن واضع اللغة كان 
قد وضع « ريض » مكان وضرب » . لما كان فى ذلك ما يؤدى إلى فساد . فليس توالى 
الكلمات ف النطق محتاجا إلى تفكير » ولا مستوجبا لفضل إلا من جهة معناها وتناسقها . 
. هذا هو ما يستدعى الفكر وتتفاوت فيه (؟) العقول . فلا فضيلة للألفاظ من حيث هى 
ألفاظ إلا فى خلوها من الغرابة ومن تنافر حروفها فى النطق . وهذه ميزة سلبية ضثيلة 
القيمة . : 

فإذا كان التلاؤم فى حروف الكلمات » وخفة نطقها » من الأمور المطلوبة البلغاء» 
فهذا وجه من وجوه الفضيلة » وداخل فى عداد ما يفاضل به . وهو راجع حقاً إلى 
الألفاظ والتراكيب من حيث نطقها ومن حيث هى ألفاظ فى ذانها : ولكن سواه من 
وجوه البلاغة كثير : ومن البدبى أنه لا مكن قصر الحس عليه » أو ادعاء إعجاز 
القرآن به 8 . ” ١‏ ش 


فالألفاظ .بمعزل عن المزية إلا فى تأليف الكلام » وتنظم أجزاء الصور الأدبية » 
وجلاء الفكرة بوسائل الصياغة اللغوية . وهى مزايا ترجع جميعها ‏ فى رأى عبد القاهر 
إلى الصياغة ودلالها على الصور الأدبية . ولا وجه لنسبها إلى الألفاظ من حيث هى 
ألفاظ » ولا بمكن نسبتها إلى الألفاظ إلا فى دلالها على صورها » لأنها هى وسائل 
-: للمعنى المدلول عليه بالصياغة . وهذه الدلالة فخم القدماء شأن اللفظ » 

جارمفي الحى + #فمالو! : معبى لطيف ولفظ شريف »؛ : وقالوا : ( إن المعالى 
1 . وإنما تتزايد الألفاظ » . وذلك أنه ولما كانت المعانى إنما تتبين بالألفاظ » 
وكان لا سبيل للمرتب لحا » والجامع شملها » إلى أن يعلمك ماصنع فى ترتيها بفكرة » 
إلا بترتيب الألفاظ فى نطقة . تحوزوا فكنوا عن المعانى بترتيب الألفاظ » ثم بالألفاظ 
بحذف اللرتيب (4) »2 . 


, #0 نفس المرجع صفحة‎ )1١( 

(؟) نفس المرجم صن 4١ - +٠‏ 020+ -48 
(0) نفس المرجم صن 48 -9ه) . 

(4) نفس المرجع ص ٠ه‏ - ١ه‏ 


امب 


فكا لم يرضى عبد القاهر بالرجوع إلى مجرد المعنى فى تقوم الدب . لم يقنع كذلك 
بالوقوف عند -حدود الألفاظ من حيث هى ألفاظ » وإنما رى إلى ربط الألفاظ بدلاك 
قو من حيث هى 
فى السياق من حيث تكوين الصورة الأدبية . 


ثم إن اللفظ والمعنى متلازمان » فالعملية الفكرية واحدة » وفبا تتجلى الصورة 
الأدبية عن طريق صياغما كذ كانت المراة ,1ل لوقعو الها من ١‏ تمل ؛ فليس 
ذلك لأنها المقصودة أولا بالفكر :]3لا يقل أن يقصد اوه ترثن امعان قن 
اسقلال عن الف » م بعد ذلك يتأتف انظر فى الح ادا علي » ولا أن يقصد 
إلى ترتيب الألفاظ وتوالها على نظام خاص ف استقلال عن الفكر . ولكن هذا الرتيب 
للألفاظ يقع ضرورة - ملازما للمطلوب الأول » وهو المعنى المدلول عليه فى 
الصورة )١(‏ . وهنا مخالف عبد القاهر ما ذهب إليه ابن خلدون فى دعواه أن المعى 
تابع للفظ فى مناصرته للفظ (؟) » فيرى عبد القاهر أن اللفظ تابع للمعنى ضرورة » 
إذ الألفاظ أوعية للمعاى , وهى أدواتنا لفهم هذه المعاى : و فإذا وجب لعبى أن يكون 
اولاق القن ع ونج انظ ادال علييتان. كون نبلل أولا ق لمق 416017 قد 
يتصور أن يعرف المرء للفظ موضعاً من غير أن يعرف مُعناه » ولا أن يتوحى فى 
الألفاظ حي يدج الفا ترقياءونظنما 6 وإنما ترك اتزقين فى الال 
فإذا تم ذلك تبعتها الألفاظ و محل و ا ا ا ل 
39 ع إل لسالس نكر ار تيب الألفاظ . بل تجدها تترتب للك محكم أنما 
خدم » وتابعة لما ولاحقة مها وإن العلل بمواقع المعاى فى النفس علم بمواقع الألفاظ 
الدالة علها ى النطق.(©) ٠‏ . 


وهذا التلازم فى العملية الفكرية بين الآلفاظ فى السياق ودلالنها على معناها العام 
يرى عبد القاهر أنه لا يتصور محال أن يصعب مرام اللفظ بسبب المعى » لآنه لا يتصور 
أن محصل المرء ء على المعنى أولا على حدة ثم يبحث له عن الألفاظ الدالة عليه » إذ أن 
لألفاظ ‏ من حيث هى ألفاظ ‏ لا تطلب ال » وإنما تطلب من أجل المعانى ى 

. المرجم السابق صن + -- 8غ‎ )١( 

(؟) انظر ص 45؟ --740؟ من هذا الكتاب . 

(5) عبد القاهر الحرجانى : المرجع السابق ص 4 . 

(4) نفس المرجع صن 44 .. 


85١‏ ب 


الصياغة والسياق . فطلب المتكل دائما متوجه إلى المعنى الذى يريد أن يصوغه فى كلام 
يدل عليه . وقد تعرض له الصعوبة بسبب اللفظ : « فصعوبة ما صعب من السجع هى 
صعوبة عرضت ف العانى من أجل الألفاظ . وذلك أنه صعب عليك أن ترفق بين 
معانى تلك الألفاظ المسجعة » وبين معانى الفصول الى جعلت أردافاً لها » فلم تستطع 
ذلك إلا بعد أن عدلت عن أسلوب إلى أسلوب » أو دخخلت فى ضرب من امحاز » أو 
أخذت فى نوع من الاتساع . وبعد أن تلطفت على الحملة ضربا من التلطف (1) » » 
فالعملية الذهنية يتلازم فها المععى والألفاظ الدالة عليه فى الحمل مؤتلفة » وبدهى أن 
المطلوب المعنى » إذ الألفاظ ‏ من حيث هى أصوات ‏ لا تطلب أبداً : ولكن المعاى 
إنما تطلب بالألفاظ من حيث دلالها فى الصياغة : فأنت إنما « تطلب المعنى » وإذ 
ظفرت بالمعنى فاللفظ معك ٠‏ وإزاء ناظرك . وإنما كان بتصور أن يصعب مرام اللفظ 
من أجل المعنى أن لو كنت طلبت المعنى فحصلته » احتجت إلى أن تطلب الافظ على 
حدة » وذلك محال )١(‏ » 2 


إذن فالأهمية للألفاظ فى مواقعها من الحمل ؛ بوصفها الوسائل الى مها يؤدى المعبى 
ولا أهمية لها فى ذاتها . 

وإنما تظهر أهمية الألفاظ فى أداء الممانى » ويتجلى ذلك ى تأليف الكلام 
وهنا تنظهر مزية الصياغة وما فيا من ألفاظ فى جلاتها الصورة . فالبلاغة والفصاحة » 
وسائر ما مجرى فى طريقهما أوصاف راجعة إلى المعانى . وإلى ما يدل عليه بالألفاظ » 
دون الألفاظ لنفسها (") » . أى فى ذاتها دون تأليف كا بينا . 


(0) نفس المرجم و49 . 

(1) نس الموضع . وهنا يمس عبد القاهر مسألة جوهرية أثار إليها أرسطو » هى أن عملية النطق 
مستلزمة - ضرورة للتفكير - ( ص 8م - 4م من هذا الكتاب ). ويسل المل الحديث بأن التفكير عل أية 
صورة - إما يكون بألفاظ ؛ دى يفكر المرء عن صمت ق ذات نفسه. واللغة هى وسيلتنا الوعى بما حولنا 
والتعبير عنه . يقول برجسون 'ى مقدمة رسالته ى الأفكار المباشرة للوعى : 

: ععمعأاعقمه) 18 06 6012165تصس1 ععفممه12 ع1 ؟ناة أقوئ8 
ه إنما نفكر ضرورة بالألفاظ » أنظر .14-19 .م مأك .زه ممتوعةط عمتره 
() عبد القاهر الحرجانى : المرجم السابق ء صن 8٠١‏ . 


"8 سد 


'وإذن ليس معى هذا إغفال الألفاظ فى مواقعها من الحمل » لها هى وسائل 
التفكر والتصوير الأدن . وإنما حسن الدلالة وتمامها 4 وجلاؤها ىق صوزة أمين 
وأعجنن وأكثر آثرا فى النفس + لنت نبو عصائض لواف الذيان يوق وا المع 
من جهته » وممختار له اللفظ الذى هو أخص به واكشف عنه » وأتم'له » وأحرى بأن 
يكسبه نبلا » ويظهر فيه مزية )١(‏ » . ولا تكون المزية للكلمة إلا بحسب موقعها من 
الحملة . لالتثام معناها مع معنى جارانها . ولذا تحسن الكلمة فى موضع وتقبح هى نفسها 
فى موضع آخر . وذلك كلفظة الأخدع فى بيت الصمة بن عبد الله بن طفيل : 
تلفت نحو الى حبى وجدتى وجعت من الإصغاء ليتا وأتخدعا (؟) 
فلها فيه حسن لا مخى » على حين سمحت ونقلت فى بيت ألى تمام : 
.يا دهر قوم من انخدعيك ققد أضججت هذا الأنام عن خخرقك (”) 
وينتج من هذا أن العيرة بالحملة لا بالكلمة المفردة » فالفائدة مختصة بالحملة » 


دولم نجز حصوها بالكلمة الواحدة » كالإسم الواحد 2 والفعل من غير إسم يضم 
إليه (4) » . 


ومن المفردات "اللغوية ما يتوارد على معى » وهو المرادف » ولا يقم له عبد 
القاهر شأنآً كبيراً (ه). وإنما يعنى بأن ينص على أنه لا ترادف مطلقاً فى الجمل فكل 
تغيير فى الحمل بالتقديم أو التأخمر ؛ أو الزيادة أو النقص » يتبعه حما تغير فى معى 
الحمل . وهنا يربط عبد القاهر أوثق رباط بين وسائل تأدية المعى بالكلمات » والمعبى 


(1) نفس المرحع صن 6م . 

(0) ليث : صفحة المنق ,. الأخدع : عرق ى جانب المنق : والأخدعان عرقان فى الكانبين 
من العتق . 

0( ارق ( بغم الثاء والراء ) : الحهل والحمق والعنف . وتقويم الأخدعين يكون بترك الكبر 
والعنف - والبيت مذكور ى باب الا ستعارات القبيحة لأبى "مام فى الآمدى : الموازئة ص 88؟ - وق 
الصناعتين لأنى هلال ص ه77 . 

(4) عيد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة ص 815 - 8197 ؛ وهنا يلتى عيد القاهر مع أرسطو : 
إذ الكلام عند أرسطو ممثل ى الحمل لاى الكلمات. أنظر س مم - مم من هذا الكتاب والمراجم 
المبيئة بها . 

(5) عبد القاهر الحر سان : دلائل الاعجاز ء» عن 5١1-7٠6٠‏ . 


3 - 


نفسه . وهنا ليست صياغة الأسلوب ‏ عند عبد القاهر ‏ مشاءبة و الصياغة والتحبير » 
والتفويف والنقش وكل ما يقصد به التصوير » . وكنى » ولكنها ‏ مع هذه المشابة ‏ 
تمتاز مخاصة : هى أنه يتصور أن يتشابه ديباجان فى النقش » أو سواران فى الصنعة » 
حتى لا تستطاع التفرقة بينهما » ولا يتصور ذلك فى الكلام .. « لأنه لا سبيل إلى أن 
نجىء إلى معنى بيت من الشعر » أو فصل من الذنر » فتؤديه بعينه وعلى خاصيته وصنعته 
بعبارة أخرى حتى يكون المفهوم من هذه هو المفهوم من تلك لا مخالفه فى صفة ولا 
وجه ولا أمر من الأمور . ولا يغرنك قول الناس . قد أت بالمعبى بعينه » وأخذ معبى 
كلامه فأداه على وجهه » فإنه تسامح مهم . والمراد إنه أدى الغرض : فأما أن يؤدى 
المعنى بعينه على الوجه الذى يكون عليه فى كلام الأول » حى لا تعقل مهنا إلا ماعقلته 
هناك » وحبى يكون حالهما ى نفسك حال الصورتن المشتبتين فى ع ينك ؛ كالسوارين 
والشنفين . فى غاية الإحالة » وظن يفضى بصاحبه إلى جهالة عظيمة : وهى أن تكون 
الألفاظ متتلفة المعانى إذا فرقت » ومتفقتها إذا جمعت وألف مها كلام . وذلك أن 
ليس كلا منا فها يفهم من لفظين مفردين نحو ٠‏ قعد وجلس » » ولكن فيا فهم من 
مجموع كلام آخر )١(‏ . ومما سبق يبين لنا كيف كشف عبد القاهر عن نظريته ى 
النظم . 
النظم عند عبد القاهر : 

يقصد عبد القاهر بالنظم صياغة الحمل ودلالها على الصورة » وهذه الصياغة هى 
محور الفضيلة والمزية فى الكلام . 


ولهذا عنى عبد القاهر بشرح دلالات الألفاظ واختلافها باختلاف مواقعها ى 
الحمل . فها سماه النظم النعم ا اا كاك عورتحاى الجر رابو امعت الام 
ما يطلق عليه الغربيون عل التراكيب (1) » وهو عندهم أهم أجزاء النحو . ويعرفه 
عبد القاهر بأنه : وضع « كلامك الوضع الذى يقتضيه علم النحو ؛ »ووس ع عبد القاهر 
دائرة النحو » فلا يقتصر على وجوه الإعراب وأنواع الحمل من إسمية وفعلية : ومن 
استعمال أدوات الربط امختلفة » ولكنه يشمل ما يدرس الآن فى علٍ المعائى من الفصل 


. 308-5١١ عبد القاهر الحرجانى : دلائل الاعجاز » ص‎ )١( 
عتقامصرز5‎ )9١ 


- 


والوصل » والتعريف والتتكير ء والتقدم والتأخير » والحذف » والإظهار والإضار » 
و كثير من المحسنات البيانية والبديعية البى تضيف إلى المعيى » كالمزاوجة بين الثمرط 
والحزاء » وكالتقسم والجمع وتشبيه العثيل )١(‏ . 
وكا أن النظم لا يظهر ف الكلمة إلا حسب موقعها فى الحملة » و-بذا الموقع تتأثر 
الصورة الى مبدف الأديب إلى رسمها ». فكذلك الحملة لا يبن حسن نظمها إلا إذا 
ائتلفت يدورها م مع جاراها فها تهدف إليه هذه الحمل من معبى ٠»‏ ليتألف من مجموع 
ل ا و ا 
هذا لا يكون الكلام جيدا فى نظمه » أى النظم الذى يريده عبد القاهر ٠‏ وإن حسنت 
ألفاظه » وإن جادت كل جملة منه على حدة » لأنك ترى « سبيله فى ضم بعضه إلى 
' بعض سبيل من عمد إلى لآل فخرطها ى سلك » لا يبغى أكثر من أن ممنعها التفرق » 
وكن نضد أشياء بعضها على بعض ١‏ لا يريد أن نضده ذلك أن تجىء له فيه هرئة أو 
صورة » بل ليس إلا أن تكون مجموعة فى رثى الععن . وذلك إذا كان معناك معبى 
لا محتاج "أن تصنع فيه شيثاً غير أن تعطف لفنظاً على مثله » كقول الحاحظ : جنيك الله 
الشبة » وعصمك من الحيرة » وجعل بينك وبين المعرفة نسبآ » وبين الصدق سيباً » 
وحبب إليك التثبت » وزين فى عينيك الإنصاف () » . فمثل هذا الكلام لا مزية فيه 
بنظمه » وإنما مزيته فى معناه ومتون لفظه (*) » . وهو كلام لا نظم فيه » فلا فضيلة 
فيه سوى الصواب والسلامة من الزيع واللحن » ومدار الحسن هو النظم » ولا نظم ق 
الكلام « حبى ترى فى الآمر مصنعا » وحتى تجد إلى التخر سبيلا » وحبى تكون قد 
استدر كت صواباً (4) » ومن هنا يظهر أن النظم - وهو مدار الحسن عند عبد القاهر 
متميز عن المعى فى ذاته جردا » .وعن اللفظ فى ذاته منفردا » لأنه صياغة الكلام فى 
جمل متآزرة على جُلاء الصورة المرادة . 
وسبق أن نهنا إلى أن الألفاظ ‏ من حيث هى ألفاظ ‏ لا يتصور حسها إلا ى 
مزية سلبية ضئيلة هى خلوها من الغرابة والتنافر فى اانطق . أما الاستعارات وامحاز 
والمحسنات البديعية فمع جريالما فى الألفاظ » لا يظهر حسها إلا إذا راعينا فها وجوه 
0 (1) المرجع السايق ص 4+ - 701 راج الأمثلة ى الأصل » قصدا إلى الإيجان . 
(0) نفس المرجم صن 68لا . 
(0) نفس المرجم صن لال . 
(4) نفس المرجع . 


758 اه 


الحمال فى الصياغة والتصوير . وهذا تلتى مع ما مهدف إليه عبد القاهر من معاى 
« النظم » فى تأليف الصورة الأدبية )١(‏ . وقد ترجع الاستعارة إلى اللفظ من حيث 
دلالته على امحاز » دون نظم الكلام » وفى هذه الحالة لا قيمة لها إلا فى حسن موقعها 
من الحملة فى الصياغة ء ولكن غالبا ما يضيف ١‏ النظم » إلى جماها إذا كانت بالغة 
الإحكام . فالاستعارة فى قوله تعالى : ه واشتعل الرأس شيا » » جارية فى لفظ 
« اشتعل ». ويزيد من حشلها نظم الحملة على هذا النحوء بإسناد الفعل إلى الرأس » وهو 
فى الحقيقة الشيب » وهذا وجه من وجوه حسن النظم ف الكلام » وهو متحقق دون 
الاستعارة فى مثل : طاب عمر وعينا » وكرم أصلا » وحسن وجها . وإئما زاد النظم 
من حسن الاستعارة فى : ١‏ اشتعل الرأس شيبا » » لأنه « يفيد ‏ مع لمعان الشيب فى 
الرأس الذى هو أصل المعنى - الشمول » وأخذه من نواحيه ؛ وأنه قد استقر به وعم 
جملته . حى لم يبق من السواد شىء » أو لم يبق منه مالا يعتد به . وهذا ما لا يكون إذا 
قيل : اشتعل شيب الرأس أو الشيب فى الرأس .. ووازن ذلك أن تقول : اشتعل البيت 
ناراً » فيكون المعنى أن النار قد وقعت فيه وقوع الشمول » وأنها قد استولت عليه 
وأخذت فى طرفيه ووسطه . وتقول : اشتعلت النار فى البيت » فلا يفيد ذلك » 
بل لا يقتضى أكثر من وقوعها فيه وإصابتها جانبا منه . فأما الشمول » وأن تكون قل 
استولت على البيت وابتزته » فلا يعقل من اللفظ ألبته (9) 2 م 


وبذا لم تعد قواعد النحو لدى عبد القاهر جافة مقصورة على الإعراب كعهدنا 
عها » وإئما أضحت من- وسائل التصوير والصياغة » ومقياسا بتدى به فى المراعة » 
ويتفاوت فى النسابق فيه الشعراء » « وإنما سبيل هذه المعانى ( النحوية ) سبيل الأصباغ 
الى تعمل مها الصور والنقوش ٠‏ كما أنك ترى الرجل قد “بدى فى الأصباغ الى 
عمل منها الصورة والنقش فى ثوبه الذى نسج ‏ إلى ضرب من الآخير والتدبر ق أنفس 
الأصباغ وف مواقعها » ومقاديرها » وكيفية مزجه لها وترتيبه إياها » إلى ما لم مبتد 
إليه صاحيه » فجاء نقشه من أجل ذلك أعجب 2 وصورته أغرب » كذلك حال 





(1) نفس المرجع ص و7٠‏ - ومشلها التجنيس » فهو من المحسنات اللفظية . ولكن فيا يتصل بالممنئى » 
وعبد القاهر يحفل بالفظ من حيث دلالته على المعنى فى السياق كا سبق ٠‏ أنظر التجنيس أمثلة كثيرة ووجوه 
حسنها في أسرار البلاغة صن ١‏ . 

(؟) ونظيره قوله تعالى :« وفجرنا الأرغى عيونا » ( دلائل الاعجازص 4لا - 8١‏ ) وفيه أمثلة 
أخرى كثيرة . 


ا 0 


الشاعر والشاعر فى تونجبما معانى النحو ووجوهه الى علمت أنما محصول النظم (1) 2 

« فإذا كان ( امرؤ القيس ) ملازما لها مع تقطيع الأوصال » فملازمتها مع المحبة 
والألفة تكون أدخل لا محالة . وهذه الواو هى المطلعة على الأسرار » فإذا قدر زوالا 
زالت البلاغة (") »+ 


ويذكر عبد القادر هذه الأبيات الثى كثر ثناء النقاد علها » زاعمين ‏ مع ذلك 
أن ليس وراءها كبير مععى : 


ولما قضينا من مبى ‏ كل حاجة ومسح بالأركان من هو ماسح 
وشدت على دهم المهاوى رحالنا ولم ينظر الغادى الذى هو رائح 
أخذنا بأطراف “الأحاديث بيئنا وسالت بأعناق المطى الأباطح (4) 


فيعيب على من لم ير فيا غير طلاوة اللفظ » فيرى أن طلاوة الألفاظ فا مقرونة 
مسن النظم » فهى لا محالة تفيد المعنى » فتؤدى إلى تأليف الصورة المرادة : ٠‏ ثم 
انظر : هل نجد لاستحسانهم وحمدهم » وثنائهم ومدحهم » منصرفاً إلا إلى استعارة 
وقعت"موقعها » وأصابت غرضها » أو حسن ترتيب تكامل معه البيان حتى وصل المعنى 
إلى القليع-» مع. وصول اللفظ إلى السمع » واستقر فى الفهم مع وقوع العبارة ف, 


'(1) نفس المرجع ص ٠لا‏ ويبدو أن عبد القاهر كان فى هذا يبذل المهد فى تجديد النحو ومئحه من, 
القيمة ما'تجب 'له ؛' و تخاصة بعد أن رْأى جمود النحويين وماحكاتهم اللفظية» ووقوفهم عند حدود إعرابه 
أواخر الكلمات . ( أنظر المرجع السابق ص #م - م7 )- وانظر كذلك الأستاذ محمد خلف الله : من, 
الوجهة النفشية فى دراسة الأدب ونقده ص 78 والقصل الرابع منه كله . 

. وإنما ذكرنا مثالا”لة هنا لأنه من يتبعون رأى عبد القاهر‎ )١( 

() عدى بن حمزة العلوى ؛ الطراق ب ؟ صن #17 - 814 . 

(:) انظر عى 7ه؟ - 7ه8 من هذا الكتاب . 


# /85 سم 


الأذن ؟ (1) » . 


.ويشرح عبد القاهر لنا كيف أنه توافر فى الأبيات حسن النظم » فحسنت دلاللات 
الألفاظ فى مواقعها من الحمل » وحسنت الحمل فى تجاورها بعضها مع بعض » 
فاكتملت فها جودة التأليف الى تعين على توضيح الصورة واتقانها : وهى الحدف من 
حسن النظم كنا يراه عبد القاهر (؟) 2 


وعلى هذا فالحسن للنظم من حيث تصويره للمععى » أو للصورة من حيث هى 
مدلول علها فى النظم » وكا يشترط عبد القاهر الحمال الصورة الأدبية تآزر الحمل 
المتآلفة على معبى ٠‏ كتى يتم مها وضع الصورة » فيتحققق الحسن فى النظم "كما رأينا ه 
يرى أيضا أن هناك عمسبنات تجرى فى الألفاظ » كالتطبيق والاستعارة وأقسام البديع 
دلكن لا من حيث هى ألفاظ ‏ إذ أن الألفاظ من حيث هى ألفاظ لا تخرج عن أن 


(1) عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة ص ١5 - ١6‏ - يقول عبد القاهر : « أن أول ما يتلقاك 
من محاسن هذا الشعر أنه قال: ( ولما قضينا من منى كل حاجة ) ؛ فعبر عن قضاء المناسك بأحلها » والخروج 
عن فروشها وسنباء من طريق أمكنة أن يقر معه اإلفظ » وهو طريق العموم . ثم نبه يقوله : ( ومسح 
بالأركان من هو ماسح) على طواف الوداع الذى هو آشر الأمر » ودليل المسير الذى هو مقصوده من الشعر » 
ثم قال ؛ ( أخدنا بأطراف الأحاديث بيتنا ) »فوصل بذكر مسح الأركان » ما وليه من ذكر زم الركاب 
وركوب الركبان» ثم دل بلفظه و الأطراف ‏ على الصفة الى يمختص بها الرقاق ى السفر » من التصرف 
ىا فنون الغزل وشجون الحديث» أو ما هو عادة المتطرفين من الإشارة التلويح والرمز والإيماء » وأنباً 
بذلك عن طيب النفوس» وقوة النشاط » وفضل الاغتباط » كا توجبه ألفة الأصحاب وأنسة الأحباب » 
وكا يليق بحال من وفق لقضاء العبادة الشريفة » ورجا حسن الاياب » وتنسم روائح الأحبة والأوطان» 
واستماع التهانى والتسايا من الفلان والإخوان. ثم زان ذاك كله باستعارة لطيفة طبق فيها مفصل التشبيه » 
وأفاد كثير من الفوائد بلطف الوحى والتنبيه» فصرح أولا ما أوماً إليه ى الأخذ بأطراف الأحاديث 
من أنهم تنازعوا أحاديئهم على ظهغ ر الرواحل» وى حال التوجه إلى المنازل . وأخبر - بعد - بسرعة 
السير ووطأة الظهر » إذ جعل سلاسة سيرها بهم كالماء تسيل به الأباطح . وكان ى ذلك ما يؤكد ما قبله » 
لأن اللهور إذا كانت وطيئة »وكان سيرها السهل السريع » زاد ذلك قى نشاط الركبان » ومع أزدياد 

النشاط يزداد الحديث طيبا . ثم قال :0 بأعناق المطى » . وم يقل : بالمطى لأن السرعة والبطه يفهران غالبا 
فى أعناتهاء ويبين أمرها من هواديها وصدورها » وسائر أجزائها تستئد إلها فى الحركة » وتتبعها فى الفقل 
والنفت ويعبر عن ال مرح والنشاظ إذا كانا فى أنفسها بأفاعيل لها خاصة فى الرأس والعنق . ويدل عليه 
بشمائل مخصوصة فى المقاديم . . و( عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة ص 109-15 ) . 

() المرجع السابق صن ١١ » 18 - ١5‏ - فعبد القاهر يثى على الأبيات من حيث تآزر ألفاظها وجمالها 
عل تأليف الصورة الأدبية . 


ل كك 


تكون أصواتاً لا توصف بالحسن أو القبح إلا من جهة تلاؤمها فى الحروف وخفتها على 
السمع » أو تنافرها وثقلها ‏ بل من حيث هى محسنات لفظية فى الصياغة والسياق » 
ومن القصور الوقوف فبا:عند مجرد اللفظ ء وقد مخلو الكلام من هذه المحسنات اللفظية 
السابقة الى نجرى فى الألقاظ من حيث )١(‏ معانها فى الصياغة » ولكن يتوافر فيه مع 
ذلك حسن (5؟) النظم » وكا أنه قد تتوافر له هذه المحسنات مع حسن النظم فيكون 
« قد قرس اللحسن من الحهتين » ووجبت له المزية بكلا الأمرين » . والإشكال فيا 
توافر له حسن اللفظ والنظم أن جد من يعقل فيه عن حسن النظم » فيرجع الحسن كله 
إلى الألفاظ من حيث معانها من استعارة وتطبيق ( > طباق ) وما إلها . كما رأينا فى 
مثال من يقف عند إجراء الاستعارة ‏ فى قوله تعالى : « واشتعل الرأس شيا » - ى 
كلمة ة اشتعل » غافلا عن حسن النظم فها (**) . و كا فى قول ابن المهمز : 


وإفى » على إشفاق عينى من العدا لتجمع منى نظرة ثم أطرق 


فإن القصير النظر يقصر الحسن على اللفظ . فرى أن هذه الطلاوة إنما هى لأنه 
جعل النظر مجمح » وليس الحسن لذلك » لأنه : إذن ‏ قصر على حسن اللفظ دون 





)١(‏ لابد أن نلبمظ هذا القيد: و من حيث معانيها » » وبه نوفق بين مايفهم صراحة من كلام عبد القاهر 
من أن الاستعار: “رى فى الفط ؛وهى من محسناته الى تعين على تكوين الصورة » ومع ذلك لا يحسن الوقوف 
عند جمدودها فى بان حسن الكلام ( دلائل الاعجاز ص 8 - 74 )» ثوفق بين هذا وقول عبد القاهر فى 
أسرار البلاغة : ه وأما التطييق والاستعارة وسائر أقسام البديم فلا شبية أن الحسن والقبح لا يمترض الكلام 
بهما إلا بن جهة العانى الخاصة؛ من غير أن يكون للألفاظ فى ذلك نصيب » أو يكوث ها ى التحسين أو 
نجلاف التحسين تصميد وتصويب »( أبرار اليلاغة ص 4 ١١ - ١‏ ) ونفهم من مثل هذا الئس الأخير » ومن 
يسيم عبد القاهر الكلام إلى ماهو شريف فى جوهرء» وما هو شريف بصنعته ( ص 14 - ٠١‏ من نفس المرجع 
أن عيد القاهر لم تكن قد نضحت عنده بصفة حاسمة نظرية النظم حين كان يؤلف أسرار البلافة ؛ وقد رأينا 
فى نظرية النظم أنه يولى الصورة الأدبية كل حسن» ولا يمتد بالكلام الذى لا يتآزر لتم هذه الصورة » ويقمم 
فيها الكلام إلى حمن الغظه ومعناء و جسن لنظبه -- (أنظر شر حنا لنظرية النظم فيما سبق ؟ وانظر كذلك دلائل 
الإعجار سس بالا - ولا) وثرجج لهذا ولآدلة أخرى يضيق المقام هنا عن ذكرها أن أسرار اليلاغة سابق فى 
التأليف عل دلائل الإعجاز . 

)١(‏ كا بين عبد القاهر فى الأبيات اللسايقة فى الممل » وولما قضينا من منى كل حاجة ى » « ومسج 
بالأر كان من هو ماسح » 6« وشدت عل دهم المهارى رحالنا » و ول ينظر الفادى الثى هو رائح » إلخ ... 
أنفار هامش ص 7107 من هذا الكتاب . 

(0) أنظر ص. +ه؟ - مه+ من هذا الكتاب . 


0-7 اف كك 


النظم » وإنما حسن الْبّْيت لسن النظم فيه . وذلك لأنه « قال أول البيت : «وإف » حق 
يدخل اللام.ق قله : « لتجمح » » ثم قوله ومى »و ء ثم لآأنه قال د « نظرة » ولح يقل 
النظر » مثلا : ثم فى قوله :2 طرق + ولطنة أخرى ضرت عله الطائف :وه 
اعير اضهبين اسم إن وخبرها بقوله : « على إشفاق عيى من العدا » . 


وإن أردت أعجب من ذلك فها فيا ذكرت لك ء فانظر إلى قوله : 


سألت عليه شعاب انحى . حين دعا أنصاره » بوجوه كالدناشر 


« فإنك ترى هذه الاستعارة ‏ على لطفها وغرابتها ‏ إنما ثم لها الحسن » وانهى 
إلى حيث انهى « ما توخى فى وضع الكلام من التقدم والتأخير » وتجدها قد ملحت 
ولطفت ممعاونة ذلك ومؤازرته لها . وإن شككت فاعمد إلى الحارين والظرف » فأنزل 
كلا منبما عن مكانه الذى وضعه الشاعر فيه » فقل : سلت شعاب المى بوجوه كالدنائير 
عليه حين دعا أنصاره » ثم أنظر كيف يكون الحال » وكيف يذهب الحسن والحلاوة. 
وكيف تعدم أرمحتيك الى كانت » وكيف تذهب النشوة الى كنت تجدها )١(‏ » . 


فصياغة النظم هى الى تؤثر التأثير المعتد به فى « الصورة الأدبية » الى هى كالنقش 
والصياغة . كما سبق أن شرحنا . وإنما يعنى باللفظ فى النظم لتأليف أجزاء هذه الصورة 
الى لا تكتمل إلا بدقة الصنع فى ذلك النظم » » وباختيار الألفاظ » ووضعها فى مواضعها 
الملائمة لها فى الحمل » ووضع الحمل بعضها إلى جانب بعض » ليشاكل بعضها بعضاً » 
فيم تأليف هذه الصورة ٠‏ وقد عبر عن هذا صاحب الثل السائر - وهو فى رأينا من 
تابع عبد القاهر فى نظريته ف النظم ‏ أى فى الاعتداد بالصياغة من حيث دلالنها على 
المعنى » فقال : « اعل أن العرب كا كانت تعتى بالألفاظ فتصلحها ونهذما . فإن 
المعانى أقوى عندها » واكرم علها » وأشرف قدراً فى نفوسها : فأول ذلك عناينها 
بألفاظها » لأنما لما كانت عنوان معانها » وطريقها إلى إظهار أغراضها » أصلحوها 
وزينوها وبالغوا ى نحسيها » ؛ ليكون-ذلك أوقع لها فى النفس » وأذهب مما فى الدلالة 
على القصد . ألا ترى أن الكلام إذا كان مسجوعا لذ لسامعه فحفظه » وإذا لم يكن 
مسجوع ا لم يأنس به أنسه به فى حالة السجع ؟ فإذا رأيت العرف قد أصلحوا ألفاظهم 
وحسنوها . ورققوا حواشها وصقلوا أطرافها » فلا تظن أن العناية إذ ذاك إنما هى 
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ل ولا نسم 


بألفاظ فقط » بل هى نخدمة مهم للمعانى . ونظير ذلك إبراز صورة الحسناء فى الحلل 
الموشية شية والأثواب المحيرة » فإنا قد نجد من المعانى الفاخرة ما يشوه من حسنه بذاذة لفظه 
وسوء العبارة عنه )١(‏ » . 


والوصول إلى هذه الصورة قد يكون بنظم الألفاظ وحدها ء وذلك إذا كان 
الكلام جاريا على الحقيقة . وفى هذه الحالة يكون الانتقال مباشرة من الألفاظ إلى 
معانها الموضوعة . ولا تفاضل ف العبارات فى التصوير - إذن ‏ فى رأى هؤلاء » إذا 
اعتلفت عفرد انا حدق تكون هذه المقرّدات: من قبيل لمر ادف + و طاو أن قافلة 
اا ا كح ات الك ل الا قل اعرد 
المجى فى غير صورته الأولى » ولا أن يقال : أبرزه فى معرض سوى معرضه » ولا 
شيئا من هذا الحنس . وجملة الأمر أن صور المعانى لا تتغير بنقلها من لفظ إلى لفظ » 
وحتى يكون هناك اتساع ومجاز » وحتى لا يراد من.الألفاظ ظواهر ما وضعت له فى 
اللغة » ولكن يشار ممعانها إلى معان أخرى (؟) . 

وفى الحال الأخيرة - وهى دلالات الكلام بضروب المحاز من كناية واستعارة 
وتمثيل ‏ لا يصل المرء إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده » « ولكن يدلك اللفظ على 
معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة » ثم تجد لذلك المعنى دلالة ثانية تصل بها إلى 
الغرض (*) » . فى قوم : «كثير رماد القدر» أو قولم : ٠‏ بلغى أنك تقدم رجلا 
وتؤخر أخرى » » وكذا: ورأيت أسداً» تريد به رجلا شجاعا » ى ذلك كله 
تنتقل من دلالات الألفاظ الوضعية إلى المراد » وهو معنى الكرم فى التمبير الأول » 
والتردد بين أمرين ف التعبير الشانى » وتشبيه الشجاع بالأسد على سبيل المبالغة قن 
عدم القييز بينهما فى التعبير الثالث » وفها.جميعها يتتقل المرء ء من اللقظ إلى المفهوم » 
وهو المعبى الوضعى للغة "ثم من هذا المعنى إلى معنى المعنى . وا معنبى الأول - وهو 
احازى عثابة الوشي والكسوة للمعتى الثانى الذى قصد إليه عن طريق معبى المعبى . 
اللي الثانى هو الذى كسى ذلك الوششى المحازى » وحلى به (5) . وهذا كله ما لم 


(1) نصر الله بن محمد ين عبد الكريم ( المعروف بابن الأثير ) المثل السائر ص 7١‏ . 
(؟) عبد القاهر الحرجاق : دلائل الاعجاز ص 7٠١+‏ . 

(*) تقس المرجم ص 7 ”ا 

(4) نقس امرجم » ص ,5٠١4-- «٠١0‏ 


ب الما ل 


يتغر النظم 3 بتقدم أو تأخمر » أو زيادة أو نقص .. فإذا تغثر » فلا بد أن بتأثر المعتى * 
وتتأثر الصورة )١(‏ . 


والصورة الآدبية الى يتعاون فى تأليفها النجاز والنظم هى مدار الحسن عند عبد 
القاهر » كا رأينا . هل يقف عبد القاهر فى تقوم الصور الأدبية عند حدود الحمال 
اللحض » دون قصد إلى شرف العبى فى ذاته ؟ يبدو أن الأمر كذلك . فقد نعى عبد 
القاهر على من يرون الحسن فى الحكة السائرة » واللحلق السائد » لا يتجاوزون هذه 
الحدود (1) . ولم يذكر عبد القاهر سوى الصورة الأدبية أساسا للحسن » وهى الى 
يتوافر فها حسن النظم » سواء اشتملت على حكمة أم لا. ولا يشترط عبد القاهر غاية 
اجاعية أو خلقية للكتاب . ومى حسنت الصورة الأدبية باستكال حسن النظم > 
وحسن الألفاظ فى مواقعها » فقد حسن الكلام (") . 
1 حقا قد مدح عبد القاهر الشعر بأنه كان ديوان الحكمة عند العرب » وبجى تمر 
العقول والألباب » وأنه الذى قيد على الناس المعانى الشريفة (5) .. وقد قسم معان 
الكلام إلى ما هى شريفة فى احوهر وشريفة فى الصنعة » وأن الأولى حير من الثانية (ه» 
ولكنه يعود فبرى أنه ليس على الشاعر أو الرواى عيب إلا فى القصد : فرب هزله 
صار أداة فى جد » وكلام جرى فى باطل ثم أستعين به على سحق » كا أنه رب شى - 
خسيس توصل به إلى معنى شريف . وقد استشهد عمر ‏ حين أراد أن يقسم حللا 
نت له من المن ببن الصحابة - ببيتين لعمارة ابن الوليد  :‏ ' 
أسرك. للا صرع القوم نشوة خروجى مها بالما غير غارم 
بريئا كأنى قبل لم أك هلهم وليس الحذاع مرتضى فى التنادم 
)١(‏ المرجم السابق ص ١94‏ - هوا و ص 788-554 من هذا الكتاب . 


(؟) أنظر ص 5ه - باه؟ من هذا الكتاب . 
(0) ولهذا حكم بحسن الصورة فى أبيات : و ولا قفينا من مى إل أنظر صم 5+ - 54 من هذاا 


(4) عبد القاهر الحرجاك : دلائل الإعجاز ص ١١‏ . 
(0) أسرار البلاغة ص ٠١ - ١4‏ - أنظر تعليقنا على الحامش رقم )١(‏ من هذا ص 15 من الكتاب .. 
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يريد مهما ألا مخدع فى عدل القسمة » وهو معنى حق : على أن أبيات ابن الوليد 
قد قالها فى مجلس شراب حمر . وعلى العكس رب كلمة حق أريد مها باطل » فاستتحق 
علبا الذم » إذن فالكلام فى ذاته يحكم مجماله على حسب صورته الأدبية » وأما 
استعماله فيتغغر من موقف إلى موقف » ومن قصد إلى قصد » فيحسن هو محسب 
القصد بت ف سال وهوء هرتسه )فى بعال أخخرى . فلا ينبغى أن يتوقف الحكم 
على الكلام ‏ إذن ‏ إلا على القدر الدائم له » وهو جمال الصورة الأدبية . 


ولا يشترط عبد القاهر سوى صدق الكاتب ف تعبيره » فهو يرجح رأى القائدن 
بالصدق . والصدق ‏ وهو القدر الجوهرى المشيرك .من الفن والحلق ‏ لابد منه 
لاعتبار العمل الفنى » مهما اختلفت المذاهب فى الأدب ورسالته(؟) . على أن عبد القاهر 
كان يرجح أحيانا بين ضرورة الصدق » وبين مجاراة الآخرين فى تحبيذ الإبداع 
والإغراب على حساب الصدق » كا رأينا فها سبق (#) . 


وعلى الرغم من أصالة عبد القاهر فيا سقناه له من آراء فى النظم » قد تأثر بآراء 
كثير من سابقيه وحدا حذوهم فى الاعتداد بالصياغة» وأنها نظر التصوير والنقش(4) 
وكانت جل أفكاره دائرة حول هذه الصياغة . وقد أفاد إفادة كبيرة من أنصار 
أصحاب اللفظ وترجيحه على المعنى » ومخاصة الحاحظٍ » فنى كتب الحاحظ » بذور 
لأفكار عبد القاهر جميعها » ولكن تلت أصالته بعد ذلك فى ثورته على معاصريه : ممن 
اشتطوا فى نصرة اللفظ حبى غفلوا به عن الغاية » وممن اعتدوا ما يروقهم من معنى أو 
من حسن مجازى فى الألفاظ » مغفلين أمر الصورة الأدبية . وكان لعبد القاهر فضل 
لا يدانيه فيه ناقد عرلى فى توثيق الصلة بين الصياغة والمعنى ؛ وق الاعتداد قى ذلك 
بالألفاظ من حيث دلالها وموقعها » مجازية كانت أم حقيقية » وبيان تأثيرها فى 
تأليف الصورة الأدبية . وبالرغم من أن عيد القاهر قد ثار على اعتبار الألفاظ من 
حيث هى ألفاظ » لم يدانه ثاقد عرلى قى بيان قيمة الألفاظ وصلها بعملية الفكر اللغوية » 
وتأثشرها فى الصورة الأدبية » وله فى هذا الميدان » وف التقد بعامة » أصالة جديرة 
بالتنويه مها ١‏ 
ب 

(؟) انظر ص ١/8 - ١٠١‏ من هذا الكجاب , 

(؟) راجم ص.ى 888-81١‏ من هذا الكتاب . 

(4) رأجع ص 49 - 8 » وه1س|ه:-]١م-‏ 4١س‏ ؛ م4 ؟-» 4 من هذا الكتاب . 


"ال له 


وكان الدافع الديى جليا عند عبد القاهر فى بحثه فيا محث فيه من قبله من نقاد 
العرب فيا سموه : اللفظ والمعبى . وكانت معابير هؤلاء التقاد فى حسن اللفظ والمعنى 
مختلفة كا رأينا . فبعضهم يعد حسن الكلام فى معناه » و يقصد بالمعنى الحكة أو الطرفة» 
أو التعبر عن خلق )١(‏ سائد . وآتخرون يرون فى المعبى أنه ما تم به القصد (1) من 
الكلام . . وقد عزا الحاحظ الحسن للالفاظ » ولكن يفهم من كلامه و فى مواضع مختلفة 
' أنه يقصد الصياغة » وملاء مة الألفاظ لتصوير المعبى ع ”كما بينا ذلك من قبل (”) . 
وهذا معنى قريب كل القرب مما أراده عبد القاهر فى نظرية النظم الى شرحناها . 
ففها يولى عبد القاهر الصياغة كل الأهمية . من حيث تصويرها للمععى . واستعانها ى 
ذلك بالألفاظ فى صطتها بعضها ببعض فى داخل الحملة الواحدة » ثم بالحمل فى تعاونها 
على تأليف الصورة . فالألفاظ عند عبد القاهر لا قيمة مما فى ذاتها على انفراد » وإن 
يي تتكون منا تلك الصورة . وهى فى مواقعيا من الحمل 
' توصط بالحسن والقبح . و كن يراعى فى تقوم الحسن والقبح أثرهها فى مجموع الصورة 
ل ا 0 
أما المعنى فى ذاته ‏ مجردا من ملابساته فى الصياغة ‏ فأمر عام غامف. بمكن أن ييرز 
فى صور-لا عداد لها » ولا يصح أن يتفاضل به كلام على كلام . ومذا تكون قد 
نضجت فى نحوث عبد القاهر مسألة الصياغة والمعنى أو الشكل والمضمون » أو الفكر 
وقالما الفنى » وإن كان عبد القاهر ‏ شأنه فى ذلك شأن نقاد العرب - لم يقصد إلى 
الفكرة فى وحدة العمل الفنى يوصفه كلا . وإنما قصد إلى الصورة الأدبية المفردة الى 
بتكون العمل الأدلى من مجموعة مها . 

ومسألة المادة والشكل » أو المضمون والشكل » استنفدت كثيراً من جهد الباحثين 
فى عم الحمال . فهل ينحصر الحمال فى المضمون وحده » أم فى الشكل وحده » أم ى 
المضمون والشكل كلهما ؟ . 

والذى حب مراعاته أولا هو تحديد ما يراد بالمضمون والشكل عند فلاسفة علم 
الحمال . فقد يريد أحدهم بالمضمون ما يريده الآخر بالشكل . وأقرب الاراء الحمالية 


. انظر ص 74 وهامشها من هذا الكتاب‎ )١( 
. (؟) انظر ص 784 - وه؟ وهواءشبا من هذا الكتاب‎ 
, انظر ص ذه؟ ع باه؟ من هذا الكتاب‎ )”( 
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إلى الإدراك العرلى ما كان عند « بندتو كروتشيه ؛ من علماء الحمال الإيطالين » حيث 
يقصد بالشكل قوة التعبير والقدرة الممثلة للأشياء؛ أو المصورة طاء بتكوين الإحساسات 
والمشاعر فى خلق الفنان )١(‏ . والعملية الفنية لا يتصور فا الفصل بن وضوح الصورة 
الفنية والتعبير عنها بالرسم أو النحت أو الكلام . فليس صحيحآ ما نسمعه من يزعمون 
أن لد هم أفكار كثرة هامة » ولكلهم لا يصلون إلى التعبير عنها » فو فى الحقيقة لو كانت 
لهم هذه الأفكار لصاغوها فى كلمات جميلة عذب فى المسامع » فدلوا ذلك علا . 
فإذا بدت الأفكار مستعصية هزيلة ؛ حين يريدون التعبير عنها » فذلك لأنها واهنة 
هزيلة فى وضوحها فى أذهانهم . وليست الأشياء والصور من الوضوح فى ذهن العامة 
مثل ما هى من الوضوح ق ذهن الفنان . وليس من الحق أن يقال إن كل الناس 
ستطيعون أن يتخيلوا الصور الى رسمها « رفائيل ؛ أو المعانى الى تحدث عنها « دانته » . 
فإن الفنان يرمم بذهنه كا يصور الشاعر بفكره . وإدراكهما عميق شامل لا يتاح 
لكدر من الناس (1) . 

و ١‏ بندتو كروتشيه » نحدد المضمون بأنه الأحاسيس »ء أو الناحية الانفعالية قبل 
صقلها صقلا جماليا » وأما الشكل فهو صقلها » وإبرازها فى تعبير عن طريق النشاط 
الفكرى؛ وعلى هذا يأنلى بندتو كروتشيه أن تكون الحقيقة الحمالية محصورة ف المضمون 
أى فى مجرد الإحساسات » كا يأنى أن تكون كذلك فى مجموع الشكل والمضمون ٠‏ 
أى فى الإحساسات مضافا إلها تعببرات » لأن قوة التعبير لا تضاف إلى حقيقة 
الإحساسات » وإئما تصقل الإحساسات وتتكون بوساطة تلك القوة » وتظهر 
الإحساسات ف التعبير . كا يوضع الماء فى المصفاة » .فيبدو من الناحية الأخرى هو هو. 
ولكنه مختلف أيضا : ومن هنا كانت الحقيقة الحمالية هى « الشكل » ولا شىء سواه . 
ولا قيمة فى الشكل عند « بندتوكروتشبه ؛ بالكلمات مفردة من حيث هى مادة التعبير . 
ولا من حيث الحرس والصوت منفصلن عن المعى والصورة (”7) . 


)000( 934 2 أت .مره ر6نالوأنطام1'8 : ععمنن) مأأعلممء18 

(0) المرجع السابق ص 4 - ١١‏ قارنه بعبد القاهر فى التلازم بءنالألفاظ والمعانى فى عملية الكتاب 
وتصويره فما قلا ووذ شروح . 

(م) قارنه بعبد القاهر -حيث لا يعتد بالألفاظ من حيث هىأصوات فما شرحنا من رأيه فيا سبق ص 
وه - 15١‏ من هذا الكتابر , 


هللاا ا 


وليس معنى هذا أن المضمون فضلة » إنما هو نقطة البدء الضرورية للتعبير » ولكن 
ليس هناك من فاصل بين ختصائص المضمون وخخصائص التعبير . محيث يمكن الانتقال 

من أحدهما إلى الآخر (1) : ٠‏ قد يكون المضمون هو ما بمكن تحويله إلى شكل » ولكن 
ما لم يوضع فى الشكل » لا تكون له صفات محدودة » فلا نعم عنه شيئآ » ولا يصير 
مضمونا جماليا قبل . وإنما يصير كذلك بعد وضعه عملا فى تلك الصورة (1) . 


وأهمية المضمون - فى رأى بندتوكروتشيه - تنحصر ف التعبير عنه » أى قى 
وضعه فى شكله الحمالى » ولا قيمة له فيا وراء ذلك . فلا ينبغى أن يقوم ‏ من الناحية 
الفنية ‏ على أساس نفسه » أو قيمته الاجماعية . وفى هذا ما فيه من إقرار الحرية للفنان . 
وهذه الحرية ‏ مهما اتسعت حدودها ‏ مبدأ خلق كذلك » ولكنه ضرورى للفن . 
وليس معنى هذه الحرية إعفاء الأديب من المسئولية إذا استغل الغرائز الدنيئة والغايات 
المسفة لدى الدهماء » وهذا الإسفاف نفسه غريب عن الفن الذى هو طاهر فق ذاته 2 
ولكن مسئوليته محددها القانون فى ذلك - شأت الفنان شأن أى إنسان آخر (*) . 

8 

ولكن بندو كروتشيه لا يرى مندوحة للفنان عن الصدق » أى تعبير الكاتب عن 
ذات نفسه وما فى فكره . ولكته يفرضه عليه باسم الحمال » لا باسم الكاق » إذ 
لا يقصد إلى مراعاة الكاتب للقانون اللخلى » وإتما لمراعاته لاواجب الفنى فى صدق 
التعبر وقوته » ودلالته على ماق نفسه من معان أيا كانت : ١‏ فإذا كان مفهوم الصدق 
الواجب الخلى فى ألا يغش الفنان جاره » فالصدق ‏ فى هذه الحالة ‏ غريب عن 
الفنان » لآنه لا مخدع أحداً » وإنما يصور ما سبق أن كان ف تفكيره . فإذا كان ىق 
تفكيره الخداع والكذب » فإن الصورة الى ممنحها هذه الحقائق لا مكن أن تكون 
داعا أو كلا لانيا فور ة اجمالة ع قالفنان طهر جانيه الآخر » إذا كان مهرجا 
كذاباً خبيئا » وذلك إذا عكس هذا الحانب فى صورة فنية » أما إذا أريد بالصدق حقيقة 
لتعبر عما فى التفس وقوته . فمن ااواضح أن هذا الممنى الثانى لا صلة له بالإدر اك 
الحلى . فالقانون الخلنى والحمالى المشترك يتحلى لنا ‏ ى هذه |لحالة الأخيرة ‏ ى 


. م58؟ من هذا الكتاب‎ - 75٠ قارنه بعبد القاهر ص‎ ١7 - ١5 المرجم السابق ص‎ )١( 

(؟) نفس المرجم ص ١7‏ . 

(6) نفس المرجع ص7١‏ » +ر-ع(١‏ -ولنا إلى هذا الاتجاه عودة فى أهداف الأدب وفلسفته ى 
النقد الحديث » الباب الثالث من هذا الكتاب . 
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كلمة تمل قعل الأخلاق وي عل اللتمالر ل ولت نار » . وى هذا لا تتقيد 
حرية الفنان إلا فى صدق تعبيره وقوته . وى هذه الوجهة يكاد يلتى عبد القاهر مع 
كروتشيه » كا أنهما يتحدثان كلاها فى توثيق الصلة ببن الشكل والمضمون » على نحو 
ما رأينا . 


ومن علماء الحمال من يقصدون بالمضمون التعببر » أو الحقيقة النفسية المتجلية ى 
ْ التعبير اوهو نا ستفنكة كر وكيد يوسن غا توه بالشكل )2 » ويتقصدون بالشكل 
المادة الخفل للتصوير الفنى » كالرخام مثلا للنحت » والألوان التصوير » والإيقاع 
للموسيى » والأصوات للكلمات » ( وهى ليست شيئا يعتد به عند كروتشيه » (؟) . 
ويندرج فى الشكل عند هؤلاء الحقائق ق الطبيعية إذا أضيفت إلى المضمون . وعندهم أن 
القبيح فى عل الحمال » هو اللجوء إلى الثرئرة اللفظية » وتنميق العبارات » فى ممرج 
لا ختوى على شى ء يعتد به . 

وإنما ذكرنا من نقد بندتو كروتشيه ما يتصل اتصالا وثيقاً بتقد عبد القاهر » 
لنوضح فضل عبقرية عربية انّبت بعمق نظرانما فى النقد الأدنى إلى نتائج عالمية ذات 
قيمة خالدة » ولا صلة بفلسفة الحمال فى النقد الحديث . وعلينا أن نوضح معالم هذه 
الفلسفة با لباق قم ١‏ ريات 0 الأجناس الأدبية المعاصرة . 


(1) نفس المرجع ص 8ه . 
)١(‏ انظر : 53-4 .م يأك ,جره رعهمت© مإعلعمع8 


البا يالك 
الفعمس- لالأول 


رُأسس الجمال الفلسفية لانقسد الحديث 


يقسم علماء الحمال الاتجحاهات الفلسفية ‏ فى الأدب والفنون - إلى قسمين كبر ين 
يندرج أولحما تحث النزعة المثالية » والثانى يسمونه الاتجاه الواقعى . وهذا لتقسم 
فلس لا أدنى . وإن ترك آثاره فى المذاهب الأدبية والتقدية الحديثة : 


فكان من ننيجة الفلسفة المثالية أن.وجد ‏ فى الأدب - مذهب الفن للفن . كا 
كان نتيجة لها أيضا أن وجد - ف النقد - المذهب التأثرى » نزعة الأسلوين الخاص 
الى تمثلها : مدرسة النقد الحديث الأمريكية . 


وأثرت الفلسفات الواقعية فى نشأة الواقعية الاشتراكية الأوروبية » والمادية ثم 
مذهب الالتزام فى النثر دون الشعر عند الوجودين . والاتجاه الحمالى والواقعى فى 
صراع دائب » ولكلبما غالبا ما يتكاملان لدى كبار التقاد » إذا نظرنا إلى 
ملاسات عصرهم ” 

فليس من بين 'لأذاهب الأدبية أو النقدية ما يسمى المذهب الثالى . ذلك أن الأدب 
جميع مذاهبه من كلاسيكية ورومانتيكية ووافعية ووجودية ‏ ليس ميدانه 
التجريد » إذ أنه يصور الأفكار والمشاعر والتجارب فى صور تنيض بالحياة . وخاصته 
أنه ينزل هذه الأفكار والمشاعر من عالم التجريد إلى عالم التجسيد » بالوسائل الفنية 
الخاصة به » ليوحى بعد ذلك بأعمق الأفكار إنحاء . 


فمن جهة نستطيع أن نقول : لا مثالية فى الأدب » إذا أخذنا المثالية فى معناها 
التجريدى » ولكن - من جهة أخرى - لنا أن نقول إن الأدب أو الفن فى جميع 
مذاهبه ‏ مثالى ؛ إذا فهمنا أن امثالية لا تقف عند حدود الواقع » بل تتجاوزه دائاً م 
والواقعيون مثل غير الواقعين فى هذا الأمر » إذ أن الواقعين يصورون الشر فق الواقع 
رغبة فى تغير هذا الواقعم أو الثورة عليه . وهم .يشهون - من .هذا 0 


578 ل 


الرومانتيكيين الّين سبريون من الواقع فى عالم أحلامهم ضيقاً بالواقع ؛ ويشهون كذلك 
دعاة الأن للفن الفيْن يفتنون فى تصوير ما يروعهم قصداً إلى غاية تتجاوز الواقع فى 
صورة من الصور . 


على أن من المقطوع به أن كتاب الواقعية لا يقتصرون على نقل الواقع » بل إن 
لهم أصالهم: فى الاختيار من هذا الواقع لغاية اجماعية وإنسانية . ويقول زولا - صاحب 
المذهب الطبيعى - إن دعوته مثالية » ترئى إلى مثال » لا عن طريق الخلم بعالم أفضل "كا 
يفعل الرومانتيكيون » بل عن طريق البدء بالواقع )١(‏ ويصرح بازاك ‏ رأس الواقعين 
الأوروبين فى مجموعة قصصه : ٠‏ الملهاة الإنسانية ( طبعة عام "1847 ) أن له من 
وراء التصوير الواقعى - غاية خلقية » هى إيقاظ روح الفرد » والتعالى مخلق المحتمع » 
وإذن تكون تسمية الأدب أو النقد بالمثالى أو غير المثالى تسمية مضللة . 


على أنا سنتبع فى هذا الفصل الذى نعرض فيه لفلسفة الحمال ‏ 

التقسم الفلسى لا الأدنى ل ل د 
جال فلسى . 

وفلاسفة الحمال يدخلون فى مفهوم اللمثالية جميع فاسفات الحمال قبل المذاهب 
الواقعية » ا يدرجون فبا كذلك مذهب الفن للفن » والمذهب الرمزى » إذ أن هذه 
المذاهب لا تغنى بالواقع الحاضر » وإذا صورته فلا تقصد إلى تغييره تغييرا ثائراً كما 
يريد الواقعيون . 

ولا ريب أن المذاهب اواقعية ل تنشأ فجأة » بل لها بذور نمت فى الآدب والنقد 
من قبلهم . ومظهزها ربط الأدب بالواقع أو بالغاية فى صورة من الصور . 

فققد رأينا فى الباب الأول كيف ارتيط الأدب بغاية خلقية مباشرة عند أفلاطون » 
وغير مباشرة عند أرسطو )١(‏ . 
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وكذا كتابه الآخر : 0 .2 : وعأوالة نطو]8 ونه أنءسقده 8 وما 


() انظر صفحات 5؟5- + » إن - غلا من هذا الكتاب . 


اكلا؟ د 


وقد حرص الكلاسيكيون على الغاية الحلقية للأدب . أدب الكلاسيكيين « ينتتضر 
فيه الحق على الباطل » ويقوم فيه كل من الشر والخير تقوعاً دقيقياً » )١(‏ ويقول 
لابرويير الكلاسيكى : ١‏ حيها تسمو القراءة بفكرك . وتلهمك مشاعر النبل وعلو 
الهمة » فلا تبحث عن قاعدة أخرى للحكم على الكتاب ٠‏ فهو حينئذ طيب » خرج 
من يد صناع )١(‏ » . ولكن اللخلق هنا يتبع مبادىء عامة » "كما يعالج الأدب مواضيع 
صالحة لكل زمان ومكان . محيث لا تمس النظم السائدة لدى سواد الكلاسيكيين . 
ولهذا كان الأدب الكلاسيكى أدبا محافظا » جامدا ى مضمونه . فكان أدب هؤلاء 
ونقدهم ‏ وإن راعى الخلق التقليدى دون ما أراده الواقعيون . وعئد الكلاسيكين 
أن الحمال هو هو فى كل زمان ومكان ء كا أن النظم المستقرة لدجم فى عالمهم ليس 
فى الإمكان أبدع منها » وإن قصدوا أحياناً إلى ترقيعها أو ترميمها . 

وى أواخخر العصر الكلاسيكى خخطت الفلسفة الحمالية خطوات واسعة فمهدت - 
من احية ‏ للثورة الرومانتيكية على أسس جمالية جديدة . 

والرومانتيكية مذهب ثائر » وهو طليعة المذاهب"الحديثة () » وف الرومانتيكية 
تراءت اشثر اكية على نحو ما » فى دعوة « سان سيمون » وأتباعه » على الرغم من » 
طابعها الالح » ولكلها مهدت للنزعة الواقعية . وللرومانتيكية كذلك طابع مثالى مبى 
على أسس جمالية » مها نسبية الحمال » واستقلال الحمال » كما دعا إلى ذلك 
«ديدرو : » ثم دوكانت). 

وقد أثر كانت - بعد ذلك - فى مذهب الفن للفن وف نقاد ذلك المذهب أبلغ 
تأر » وبلغت النزعة الحمالية قمة تأر ها فى نقد بندت وكروتشية » وف الرمزيين » وق 
مدرسة النقد الحديثة الأمريكية » وكان من ثمرات النزعة الحمالية أن قام المذهب 
التأثرى فى النقد . ١ ١‏ 

ونما ‏ فى نفس الوت - الائجاه الواقعى » الذى وجدت بذوره الأولى لدى 
ديدرو » وى بعض آراء هيجل » ثم فى الفاسفات الواقعية والتجريبية . 

)020( 48-49 وعع7؟ ,130 ,عنام : ننوءلأه80 


)2( 31 ,1 رقع مومه 16 : عرفلزنطظ 13 
(م) أنظر كتانى : الرومانتيكية : الباب الثالث كله , 


هلم؟ د 


ولاختلاظ الآراء المثالية أو المحافظة بالآراء ااواقعية لدى رواد الانجاهين » رأينا 
أن نعرض آراء أولئك الفلاسفة الرواد للفلسفة الثالية » ثم من تلاهم من أصحابه 
النزعات الحمالية حبى العصر الحديث . موجزين القول فى صداها فى النقد ومذاهبه » 
لكى نتحدث عقب ذلك ة تى المذاهب الواقعية من أوروبية ومادية » ووجودية » حبى 
نستخلص من هنذرو. الدراسة الفلسفية نتائجها فى المعايير الحمالية العامة المشتر كة بِينها 
جميعا . ولهذا سنبداً بالحديثعن الفلاسفة الذين مهدوا للنظريات الحديثة على حسبه 
منهج تارمخى » وهم و ديدرو » » و «هيجل » » و١‏ كانت » » مشيرين إلى أثرهم 
فى النقد ومدارسهءوذلك فى حديثنا فى الفلسفة المثالية ‏ لننتقل عمّب ذلك إلى المذاهبه 
الواقعية » ثم نم بعرض النتائج الحمالية العامة هذه الدراسات الفلسفية . 


١‏ الفلسفة الثاليسة 


لمذه القلسفقة روادها ودعامبها 5 وسنعرض آراءهم ق علاقة الحمال با متعة 0( وق 
طبيعة الحمال » وف التفريق بين الحمال والمتفعة فى عالمح المادة » لنبين وظيفة الحمال 
الفنية » ثم علاقة المتعة الحمالية بالنفس والإرادة . 


١‏ - ويعد الكاتب والفيلسوف الفرنسى : ديدرو ( ١9/1‏ - 184 ) من أوائل 
من عالحوا هذه المسائل على نحو مهد لانظريات الحديثة بعده . فهو لم يتبع أفلاطون فى 
تفسير الحمال تفسيرأ ميتافيزيقياً » ؛ على حسب انعكاس الحمال الأزلى فى الأشياء » 
وتفاوييا: فى حظها من البال عقدار هذا الانعكاس فنها ودلالة الحمال فى الأشياء على 
“مثالية الحمال الخالد » كا شرحنا من قبل فى فلسفة أفلاطون » إذ لم يعد لهذا التفسير 
المتافزيى من قيمة في نظ تيدرو . وقد استعرض ديدورمسألة الحمال واختلاف الناس 
فيه ©» على حسب أعمارهم 2 أو على حسب العصور ودرجات المدنية منذ أقدم عهود 
الإنسانية حبى اليوم . وق هذا أدرك ديدرو - إدراكاً غير محدد المعالم ‏ تأثير العصور 
التارمخية ودرجة المدنية ذنها فى إدراك الحمال وتحديد معناه )١(‏ . وق هذا خروج على 
ما كان قد استقر عند الكلاسكيين من إطلاق معنى الحمال وعمومه . 


: انظر‎ )1١( 
ا عل .60 كع« الاء0 : 25قل ,عتناصاء2 15 عتاد لوؤ5وظ رتتهع8 ال 15316 : غ)20عل010آ‎ 
.م ,عل13ة1م‎ 1134, 6. 


1م758 لس 


,وقد آقام ديدرو معنى الحمال على إدراك العلاقات بين الأشياء والأجزاء » فعندبه 
أن الحميل ٠‏ هو.الذى محتوى ‏ فى نفسه وفى خارج نظاق الذات ‏ على ما يثير ى 
إدراك المرء فكرة العلاقات » والحميل بالنسبة لى هو الذى يثير هذه الفكرة (1) 6 . 
م يفرق ببن ما هو جميل وما هو لذيذ » فيخرج من نطاق الحمال ما يصل إلى إدراكنا 
عن طريق حاستى الذوق والشم كالأطعمة والروائح » فإن إدراك العلاقات فبا لا يوصف 
بالحمال » وإئما يقال إنها لذيذة » وطيبة » إذا استطاءها . ومعبى العلاقات أنا لا نستطيع 
أنْ ندرك الحمال فى الشىء دون أن نقف على ما محفه من قرائن أخرى . فى الأدب ‏ 
ثلا لا ينبغى أن نقول إن الكلمة أو الحملة جميلة » دون أن نقف على موقعها فى 
الحمل ء وف الققصة أو المبسرحية أو القصيدة » وف الموقف العام ... وأما هى فى ذاتها 
فلا ينبغى أن توصف مجمال أو قبح » إذ بدون الوقوف على العلاقات لا يمكن أن نحكم 
على النظام والتناسب » والتناسق والملاءمة » وهى المعانى البى تدفعنا إلى إدراك الحمال فى 
الشىء الحميل (1) . وإذن لا وجود لشىء جميل جمالا” مطلقاً . | 


على أن هناك من الأشياء ما هو جميل فى ذاته » وهو ما يشر فكرة الحمال عن 
طريق إدراك العلاقات . فالأشياء الحميلة فى ذانها لا تحتاج إلى من يتأمل فها كى يوجد 
ها صفة الحمال عن طريق تأمله لها » بل هى جميلة وجد الناس أم لم يوجدوا + 
فاللوحات الفنية ى متحض ١‏ اللوفر » .يفلا جميلة ى ذانها تأملها الناس أم لم 
يتأملوها » حتى لو لم يرها إنسان » ويقصد بالناس من هم على قدر من اللحيرة والمدنية » 
ومن قاموا بتجارب فنية فى دراسة العلاقات بحيث يمكن أن تثير فهم هذه اللوحات 
مثلا فكرة الحمال » إذ من المقصور أن لا يعدها آخرون جميلة » أو يعدوها قبيحة » 
لأنهم ليست لهم دراية أو دراسة تمكنهم من الإدراك الحالى . 


ثم هناك الحمال المدرك أو الخاص النسبى » وهو ما يقف عليه المرء فعلا ؛ 
ويضعه فى موضيعه الملاثم له من عمله القنى . فمثلا : حين مختار الرسام لوحته » لا يلجأ 
إلى أجمل الأشياء فى الطبيعة لرسمه » ولكنه يلجأ إلى ما يلاثم منظره وموضوعه » فقد 


(1) نفس المريجم السابق ص 1١١75‏ . 

(؟) المرجم السابق ١1١756‏ » وررو- .118 ء قازنه بما يفهم من.نظرية عبد القاهر المرجاق ى 
النظم كا شر حتاها فى هذا الكتاب . فهى قائمة على العلاقات بصفة عامة فى حدود الصورة الأدبية الحزئية كنا 
بينا ص 711 وما يليها من هذا الكتاب - ثم بأرسطو ص 4ن - ١ج‏ من هذا الكتاب , 


بن لا 1 نحن 


وصور فى لوحته شجرة السنديانة مثلا » ويرك الورود . والورود فى الطبيعة أجمل من 
السنديانة » ولكن السنديانة ى لوحته أجمل للاءمها . ويقاس على ذلك النشببات 
والصور فى الدب » لاتختار على أساس جمالها فى ذاتها » ولكن لما يتطلبه موقعها من 
جملة العمل الأدلى . وكل شىء على حسب درجته النسبية هذه » كا أنه كذلك فى 2 
أشكال الطبيعة مت تمثلها الفنان » حتى إن الأشكال الى تبدو قبيحة فى الطبيعة هى ى 
الحقيقة جميلة فى موقعها )١(‏ . 

والعمل الفى - عند ديدرو - ينبع من الواقع » ويستمد من ااواقع عناصر وجوده 
العامة . ولكن دبدرو لا محدد ٠وقفه‏ فى ذلك تحديداً حاسماً : فتارة يفهم من كلامه 
أن الفنان لا محاكى الطبيعة » ويلحظها عن قرب : « فن الناس من يتوافر لهم مع 
' الرصانة والصرامة ‏ المدوء وإمعان النظر فى الطبيعة » وغالباً ما يعرف هؤلاء ‏ 
خيرا من سواهم م الأوتار الرقيقة البى يجب العزف علها » فيثيرون الحميا فى سواهم » 
دون أن تبين منهم أماراتها (9) . وتارة أخرى ينص ديدرو على أن محرد محاكاة 
الطبيعة وحدها غير كاف »2 إذ لابد من الدراسة والحيرة » والوقوف على تاريخ 
الفكر (*) . والفنان خخالق غير مقلد . فإنتاج الفنان الشخصيات - خيالية أو مثالية ‏ 
“مبتى على إدراك الفنان حملة علاقات متفرقة فى الطبيعة فى كثير من الأشخاص » 
ولا وجود لها ممتمعة إلا فى الْوذج الذى صوره . فالفن تحمل الطبيعة » ويبدو كأنه 
يضرب المثل كى محاكيه الطبيعة » ولا محاكيها . والفنان لا يقتصر على رسم الواقع 
المباشر لظواهر الأشياء :» ولكنه يعبر عما هو جوهرى (5) فا . 





)1١(‏ نفس المرجم ص ١١8١-1155‏ ؟ ١!44 - 11١4‏ » ونظرة ديدرو هذه إلى الطبيعة توافق 
نظرة و روسو» . وهى مقدمة لنفس النظرة عند الرومانتيكيين ؤما بعد » يقول ديدرو : « ليس فى صلم الطبيعة 
من خطأ » و كل شىء جميل أو قبيح له سببه » وليس بين جميع الموجودات موجود واحد على غير الحالة الى 
يحب علها » ص ١١4‏ من نفس المرجع ويعترف ديدرو بعد ذلك بحهلنا بكل الأسباب والآثار لكل هذه 
الأشكال . 

(؟) نفس المرجع ص ١١٠١‏ » وانظر كذلك ص م7١11‏ . 

(م) راجم ص ١١4561١45‏ من نفس المرجم . ْ 

(4) نفس المرجم ص 4غ١١1 ١١48-1١41 6 ٠١85‏ - وسبق أن بينا أن أرسطو فى نظريته ى 
اشحاكاة لم يجعلها مجرد تقليد الطببعة » يل المحاكاة عنده يحث عما يكل الطبيعة بوسائل الطبيعة » أنظر ص 4ع 
باه - مه من هذا الكتاب . 


0 


أيتعلق الحمال وتعبير الفنان عنه بالعقل وعملية الإدراك » أم بالإحساس والعاطفة 
والذوق ؟ يتردد فى ذلك . فحينا يرى أنه عملية فكرية » كما يفهم من النص السابق 
الذى أوردناه له » وحينا آخر يرى أنه لابد من الإدراك من الحميا الفنية الى يدونها 
لا عبقرية فى الفن » وهذه الحميا تستلزم رهف الإحساس وقوة العاطفة )١(‏ . 
وببدو أنه يرد من الفنان أن يكون قوى الذوق والعاطفة » ولكن فى حن التعبير الفى 
بجي أن يغلب عقله وإدراكه فى نقل النجربة وى تصويرها » إذ أن العاطفة المشبوية » 
كالإحساسات الحادة » عمياء خرساء لا تبين عن نفسها . وكأن رأى ديدرو ‏ غير 
الواضح فى هذه الناحية - نواة لما سيفصله بندتو كروتشيه من ضرورة تمثيل العاطفة 
قبل ماولة التعبير الفى عنها » كما سنتعرض له بعد قليل . 


وكا فرق ديدرو بين ا حمال واللذة كما قلنا فيا سبق (؟) » <لمر كذلك من الخلط 
٠‏ بين الحمال والمنفعة . فنحن تعجب بالأشياء لحمالها » دون أن يدخل فى ذلك الإعجاب 
فائدتها لنا . فنقر مجمال ما فى الطبيعة من ورود ونباتات دون أن نعرف ما لها من 
فائدة (*) . والإعجاب بالحمال » إذن » يكون ذاتياً فى مبدثه » ولا يعبأ بالمنفعة : 

و وحقاً ألا محدث فى كثير من الأحيان أن مبجر المرء الثثىء النافع ل ا 
جميل ؟ ألا يلحظ المرء أحيانا هذا التفضيل الكرم فى أشد حالات الموان ؟ فالصائع 
الكرم النفس حرص على إرضاء نفسه بصنع عمل محكم يجلب عليه الإفلاس » 
مفضلا إياه على منفعة عمل آخر مىء قد يغنيه (4] » . 


وعللى الرغم من تفرقة ديدرو بين الحميل والنافع » يرى مع ذلك ما يراه 
الكلاسيكيون - تبعاً لأفلاطون وأرسطو من قبل من أن ١‏ تصوير الفضيلة محبوية 
والرذيلة بغيضة . والهزء واضحاً » هو واجب كل إنسان كريم محمل القلم أو ريشة 
التصوير أو إزميل النحت (ه) » . وعند ديدرو « أن الحق والخير والحمال بيبا 


)١(‏ نفس مرجع ديدرو السابق الذكر ص ١١84‏ فالوس .و1 11١452‏ ل!ا ١54‏ 4 ؤفاا 
0ا. 

(؟) انظر ص 581١‏ من هذا الكتاب , 

() المرجع السابق لديدرو صن ١178‏ . 

(4) نفس المرجمع صن 1١١١‏ . 

(ه) نقس المرجع صن 1١417‏ . 


584 سد 


وشائج وثيقة » أضف إلى الأولين بعض الصفات النادرة الوضاءة » فيصير الح 
حميلا )١(‏ » وقيمة الشاعر هى فى أن يصور موضوعات ذات أهمية عظيمة » 
كوضوعات الآباء والأمهات . والأزواج والزوجات والأطفال (؟) . ويعرف ديدرو 
الذوق بأنه « قوة مكتسبة بالتجارب المنكررة » با يتيس فهم الحق أو الحدر ف, 
حالة يصير مها كلاهما حميلا . حيث ينتج به التأثير السريع القوى () . وف هذه اانظرة 
الأخيرة يقرب ديدرو . فى غائيته الاجّاعية للأدب من خماعة ااواقعين . كا أنه 
مطابق لآراء الكالاسيكيين . وموقف ديدرو فريد. بين فلاسفة الفن » فليس هو 
عثالى نظرى بقدر ما هو نزعة واقعية فى كلاسيكيته » ولذا عده فلاسفة الواقعين ‏ 
فها بعد من طلائعهم بن المفكرين والفلاسفة فى القرن الثامن عشر (4) . 

وقد تأثر ديدرو بفلاسفة الإنجليز فى الحمال فى القرن الثامن عشر (ه) ٠‏ كا تأثر 
فلاسفة الألمان ثأثر؟ كبيرآ بفلاسفة الفرنسيين وكتامهم » ومن بين هؤلاء ديدرو (0) » 
ولكنهم أضافوا كثراً إلى ما تأثروا به من هؤلاء الفلاسفة . 


؟ - وكان للفيلسوف الألمانى كانت ( ١914‏ 1804 ) تأثير بالغ فى الفلسفة 
المثالية للفن » "كا كان لفلسفته صداها فى الأدب ونقاده فى أوروبا وأمريكا . وعلى 
الرغم من أنه قد حث فى مسائل تحدث علها ديدرو . مثل الحمال . والفرق بينه وبين 
اللذة والمنفعة . قد سلك ‏ من ذلك - طريقا آخر غير الذى سلكه ديدرو فى البحث 
عن الحمال . فقد رأينا كيف كان اهام ديدرو بالحمال فى الفن وبصلته بالواقع الذى 
بصورة 6 لك د كانت » بهم فى بمثه أولا - مخصائص العمل الى فى ذاته وق 


. ١١91 نفس المرجم عن‎ )١( 
. ١١9م4 نفس المرجمع ص‎ )5( 
. ١١55 (؟) نفس المرجع صن‎ 
: (؛) انظر‎ 
كنقة2 ,.5[سأمطن) قعاجع1' راعذش'آ أ 16126016اآ 19ر5 : قأعقص8 ,7 رتنةكل8 أمدع[ز‎ 4 
.م‎ 224-06. 
: لا حال هنا للاطالة فى ذلك » أنظر مثلا‎ )5( 
تلقل 1ن ريج : 15[ه8:0 .0 هق ااامساا .1 ا‎ 2. 6 
: المرجم السابق ص 81” » ثم‎ )5( 
1. مأك .زه ,قأاععم8 ,7 ,م813‎ 2. 222-223. 
.م ,1948 : مه0هم.آ ,لإطامهدملتطط ومعامة/ا زه بوروؤكناط؟ : اعومسظه لاسمدعرمظ‎ 725- 


هم؟ - 


داخله . فكل عمل فبى ذو وحدة جوهرية فنية » فبا نفسها تنحصر الغاية منه . 
ووكانت » يتكر نظرية أفلاطون فى الحمال اللحالد وانعكاسه فى الطبيعة , ومحاكاة 
الفنان على قدر موهيته لما يتيسر له من صور هذا الانعكاس وعنده أن العمل الفنى 
له بنية ذاتية » وحماله ى هذه البنية . دون نظر إلى مضموتما أو غايتها . 
ويعد ه كانت » مؤسس الفلسفة المثالية الآلمائية » ومن ن أعظم الفلاسفة المحدثين ‏ 

بل كثيراً ما يذكر على أنه أكير فيلسوف حديث :و فلمقغة مكان شيع القلسنة 
العاطفية المثالية » يناهض بها الفلاسفة العقليين الذين يعتمدون على الحجج العقلية 
الحافة . وميدؤه فى الاعتداد بكل إنسان على حدة ‏ بوصفه غاية فى ذاته - صورة 
من صور إقرار حقوق الإنسان كا كانت ف الثورة الفرنسية » وكا تيدت فى مؤلفات 
و روسو » الذى تأثر به « كانت » أبلغ تأثر )١(‏ . ومبمنا هنا فلسفة و كانت هو ق 
الحمال وطبيعته . 


ويرى « كانت » أن الحكم الحمالى بمتاز مخصائص تفرق ما بينه وبين الحكم 
العقلى والخلى . أولى هذه الخصائص تتعلق به من حيث صفته ومصدره » وهو 
أنه حكم صادر عن الذوق . وأن الذوق يصدره عن رضا لا تدفع إليه منفعة » 
أى أن المتعة الفنية لا تبثم محقيقة موضوعها » مخلاف اللذة الحسية الى تتطلب ااعلك » 
ومخلاف الرضا الحلى الذى يتطلب تحقيق موضوعه . قفالرسام يعجب بفاكهة 
أو بصورتبا » ولكنه لآ يغ يغتقى أكلها أو ببعها بوضفه فنانا . وثاق خصائهى الحكم 
الحمالى يتعلق به من حيث الكم والعموم » فالحميل هو الذى يروق كل الناس 
دون حاجة إلى أفكار عامة محردة دونك اننال سيل لا إل معن شي د حاف سان 
دون أفكار تجريدية عامة نستطيع مها تقويمه ؛ إلا الحمال » فإننا نستطيع أن ندركه 
فى حين هو حببى » ونقومه على هذه الحال تقوعا عاماً مشتركاً بين الناس » دون 
حاجة إلى أفكار محردة ونا كم جار فل ادر اله لوي اراق ل ولا 
منهم من مخالف المجموع » ولكنه شذوذ يؤكد كد القاعدة . وثالث هذه الحصائص من 
حيث العلاقة » أى علاقة الوسيلة بالغاية . فالحمال هو الصورة الغائية لموضوعه » 
من حيث إنه مليرك فى ذلك الموضوع » دون تصور لغاية أخرى من الغايات . فكل 


4, 
)١(‏ المرجع السابق صن 71 . 
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شئء اله غاية'تذرك أو يظن وجنودها ء ولكن ادال نحن عضة تكفينا البوالا عن 
الغاية » محيث لو وجد عالم ليس فيه سوى الحمال » كان غاية فى ذاته . وقد نظن 
أن هناك غاية من الغايات الجمال فى الطبيعة » ولكن لا نستطيع تحديدها . فثلا إذا 
فكر عالم النبات أو التاجر أو زارع فى وظيفة فاكهة ‏ فى إنتاجها النوعى أو فى 
قيمها التجارية ‏ فإنه حينئذ لا يفكر فى قيمها الحمالية . وعلى الفنان ‏ لكى يتوافر 
له الذوق الحمالى - أن يعجب بالشىء الحميل »دون أن يل بالا لمثل هذه الغايات » 
فلا محتفظ إلا بالشعور غير الحدد بأن هناك غاية للحمال فى الطبيعة دون مضمون 
محسوس لتلك الغاية أوهَدَا توما يداعوه كانت: + و الفاقئة يلون غابة © ف الفىء 
الجميل . ورابع هذه الحصائص يتعلق بالحكم من حيث الذاتية والموضوعية . ذلك 
أن الحكم » بعامة » له ثلاث حالات : إما أن يكون تقريراً لحقيقة عن طريق التجربة؛ 
أو برهنة نظرية على قضية علمية يسم مها ضرورة » أ محرد احمّال منطقى » إلا الحمال 
فإن خاصته تقرير ما يدرك ضرورة ‏ إدراكا ذاتياً ابتداء » ولكنه موضوعى من 
ناحية التصور : بافتراض جموم الشعور به لدى ذوى الأذواق . فالحميل هو 
ما يعرف له مبذه الصفة » لأنه مصدر شعور ذا بالرضا به » دون حاجة إلى أفكار 
وأقيسة يتطلها المحكم الموضوعى . فإذا حكمت بأن هذه الوردة حميلة » فليس ذلك 
م ا ل ل 
٠.‏ وإتما ذاث نتيجة لحكم ذاق فردى » وكأنه عق صادر عن وعينا الحمالى . 
ا و لا كر 
اللالى فيا لو خالفنا واجبنا خلقيآ )١(‏ . 


فالحميل موضوعه متعة لا غاية لها ! ولا علاقة لا بالمتفعة الهسية . كا هو الشأن 
فى الشىء اللذيذ » ولا بالمصلحة الخلقية : كا هو الشأن فى الخسر » وتلك المتعة 
أساس حكم ذانى ابتداء » ولكنه عالمى نتيجة » كا شرحنا . فهذه المتعة لا تستجيب 
إلى حاجة من حاجاتنا . كما أن هذه العالمية فى حكم الحمالى لا تستند إلى قاعدة . 


)١(‏ تلك فكرة عامة من كتاب و كانت » المسمى : نقد الحم 
.2150م ةاأعطاءونا ععل علناتت1) امعسسععن1 دل عتسوققت 
دا عل عزه811510 معلطةع8 .8 56-58 .م بعناوغغطاوطع '0 5ممنه8 : (وعاأنقطع) ولهق1آ 
.558-564 .7 ,11 ,عتطدرهذهمالتطط 


لم75 ل 


وحكم الخيال المبى على الذوق يوازى حكم العقل فى المدركات العقلية من ناحيسة 
الوصول إلى مدركات حمالية تشبه المدركات المنطقية ولكن بدون أدلة وحجج . 
ولذا كان الحكم عالياً . على الرغم من أنه غعر موضوعى » لأن مصدره علاقة 
الأشياء محواسنا » وى طبيعة حواسنا أساس هذه العلاقات وما يتسبب عنها من متعة . 
فالفن مسلاة حرة » عمارس فها الحيال مهنته دون قيد » فى نشاط يشبه اللعب » دون 
غاية » لأن غايته فى نفسه . 


وفلسفة و كانت » ذات ت شأن فى التفريق بين المعرفة العقلية والحكم الحمالى 
المفسس على الذوق » ولكنها بعد ذلك فلسفة شكلية » تظهر خخطورتمها فى إيلاء الشكل 
كل الأهمية » ونجريده من كل غاية . وفى هذا ما فيه من خطر على الفن نفسه . 


وقدكانت فكرة «كانت وق الحمال قاسيةفالجمال المحض لايتمثل سوى فى الشكل 
الحض ويتجلى ال حمال المحض - عنده ‏ فى الأشكال الى مختى مها كل مضمون » 
كالنقوش واازخارف والرينة فى شكل الأوراق » وهى أشكال لا معى لا فى نفسها » 
كما يتجلى الحمال المحض كذلك فى الموسيى غير المصحوية بغناء . وعنده أن الحمال 
قد مختلط با هو لذيذ حسيا » كا قد يصاحب ضور الكال الغائية ثية فى الطبيعة والفن . 
فقد يقئرن ‏ مثلا ‏ بالحير » أو مما يبين عن غاية مثالية . ولكنه فى كلتا الحالتين 
الأخيرتين ليس بالحمال انض » فاقتران الحميل بما هو خير نجعل الحميل غير خالص 
فى حماله » بل يكون مالا تابعاً لغيره . وقد يساعدنا ‏ نحن - اقتران الحميل بالخير » 
ولكنهما فى اقترائهما لا يساعد كلاهما الآخر إِذا أمعنا فى النظر )١(‏ . 

وقد أراد و كانت  »‏ من وراء فلسفته هذه أن نحرر الفن من القيود الثقيلة 
لنى قد تفرض عليه من خارجه » فتعوق الحيال » وتحد من حريته . ومبذه الحسرية 
لى اع جا ال رفي كانخاء النترية لامكا الى نسحو حيار 
العمل على حسب ما تقتضى طبيعتها الصادرة عن ذات نمسها » دون تدخل مفروض » 
وق حدود هله الحرية تفرض الطبيعة قواعدها العامة على الفن . وهذه القواعد 
الطبيعية لا خطر منها . والفنون الحميلة مصدرها العبقرية » وقد أراد ه كانت » أن 


: انظر‎ )1١( 
دمقدمآ) قمع .81 .ل .قصقتنا ,اأمعطلع 11 1ه عناو لاقت وثأمق ع1‎ 1931 5. 81-82, 
251 510 : عأتهت .مه باألدكدا117 .1 .7ع‎ 2.202 


#58 سس 


مبىء للعبقرية بيتتها الى نخصب فبا منحها هذه الحرية . وى هذا اتحصر جهد « كانت » 
فليست فلسفته سوى بدء الطريق الذى تخصب فيه عبقرية الفنان » فتؤدى واجها 
الفنى . ولم يبحث ٠‏ كانت  »‏ بعد ذلك فى الحالات الخاصة » ولا فى العوامل 
الحارجية أو الملايسات 00 الى ما يتيسر أداء الفنان واجبه على الوجه 000 


ا ل 
وفيه إرضاء للوعى ال حمالى بأن ذلك الثثىء ء ااميل مصدر متعة حمالية . والمرء خاضع 
فى هذا الحكم لما يشبه الأمر » ولكنه ليس أمر] منطن!ا أن رين كما هى الال 
فى قضية رياضية أو طبيعية مثلا » وإتما هو أمر يقارن بالأسر اللحلى فى صدوره عن 
الوعى الحمالى الفردى » إذ أننا نعصى هذا الوعى الذاتى الذى مخضعنا فنيآ ‏ لأمره » 
على نحو ما قله' من قبل . فالذى يفكر فى شىء حميل مخضع ‏ إذن - له خضوعاً 
قريباً من خضوعه للعقل حين يفكر ف الطبيعة » وخضوعاً قريب كذلك من خضوعه 
للمبدأ الدلى فى ذاته . ففظمال هذا المعى. يتطلب: أتمى آذلب المعرفة + ويكون -بذا 
رمزاً خلق . إذ به يصير المرء على وعى ببعض آيات النبل والسمو الى تفوق محرد 
الشعور باللذة الصادرة عن الحس . ولست غاية الحمال هى محرد الدلالة على الكثال 
الحسبى أو الحسمى فى الشىء الحميل » وإلا لما أصبح الحمال عالمياً » كما يريده 
وكانت » ق مثاليته » بل لتغير بتغير الأحوال والأجناس البشرية » وإثما تتضمن هذه 
المثالية فى الحمال للتغنر عما هو خخلق » أى عما هو رمز لما فوق الحس من الحقائق . 
وبدون هذا لا يمكن لموضوع الحمال أن يصل إلى درجة يكون فما عالياً (؟) . 

و عثل هذا الفهم لثالية الحمال والعلاقة بينه وبين الخلق » يرى فيشته 6غطاء8 
(؟ة - 14834)- وهو من فلاسفة الرومانتيكين الألمان وتلميذ كانت ومتأثر 
به بعض التأشر ‏ أن الفن تحرير للذات من حيث هى » وق هذ التحرير 
تمهيداً لحرية ادق » كا يعتقد الفيلسوف الألمالى شوينهور #عدهطمعممط5 
(8ماة ‏ 18566 ) أن التأمل نى الحمال تأملا روحياً خالصاً من الغاية ‏ وتلك 


(1) أنظر : | .565 ,562 .2 ,11 كه .يه .معتطة8 ,8 
)١(‏ أنظر : 
276-11 .2 ,1929 رععل71طنسهن): رعتطلة/ا 04 3ع10 عط1' : 12150 معطمل 
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خاصة الإدراك الحمالى ‏ ذلك التأبل -بى + للاهتداء إلى الزهد المطلق » وهذا هو 
الحلق المؤسس على الرحمة )١(‏ . 5 
وق كا اد و كات رزوي أ جدايز امف ار رجرب لدعا ون 
للفن » والرمزيين » ؤينيغى أن نفصل. بعض التفصيل وجوه هذا التأثير وقيمته . 
وقد عرفا كيف حصر « كانت'» الحمال فى 'الشكل » وجعل الحمال ذاتيً فى 


إدراكه » وحرر العبقرية من كل قيد ٠‏ بل رأى الحمال حق لحمال يتجل فى صورته 
الضة فق لومخ والزنخارف الي لا مضمون لا إذ هو غاية ق ذاته . 


وذ ]ميغيك اه غانك طنش ولق الود بد أن فدقك عا ذا دلي 
ستال )١(‏ وفكتور كوزان منودام مزلا فى محاضراته فى « كانت » ى 
السوربون من عام ١815‏ إل عام 1814 5 . 


وكان من أوائل من تأثر ا ”9 
7 ) 4 فى مقدمة مجموعة أشعارة للأولى ( عام 1889 ) يتحدى الغائبين 
الأدب بقوله : عازه : أية غاية مخدم هذا الكتاب » إن غايته الى تخدمها 1 
يكون حميلا (4) » . وى مقدمة قصته : « الفتاة دى موبان' » 18١5(‏ تقول : 
دلا وجود لثىء حميل حقاً إلا إذا كان لا فائدة له ء وكل ما هو نافع (0) 6 . ثم 
يصرح جوتييه ق مقالة له فى الصحيفة الى عنواتها : الفنان منونسهن1 بقوله : 
٠‏ نحن نعتقد فى استقلال الفن . فالفن » لدينا » ليس وسيلة » ولكنه الغاية » وكل فنان 

: وكذا‎ 581١-88٠١ أنظر المرجع السابق ص‎ )١( 

.26-29 .2 ,1936 ولعوط رعلةعه8 15 غه عمفنآ : (عامقط) ملمآ 


وكذا : : 57-58 .2 رعنوأأغطو0”8 قمهه2 : (وواتقطع) ملمآ 
() أنظر : 

111 ,11/ا ,/ا1 .مقط 111 غموط ,1915 رؤقعة2 رعمع قدو للف نآ 106 : أعقاة عل عسةلة81 
(0) أنظر : 7 8.0 مأك .ص ,اأممس 1 12 ,38 
(4) داجم » عدا الأصل الفرنسى المشار إليه » المر جع السابق نفس الموضع . 
9 أنظر : 

: (و8:2[16©) ملهآ .. ععقاةنءط ,متمتتوكلة 126 علأءة5أمتمعء3420 : ععتابة© علتطمه غ1 
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تة 74ت 


مهدف إلى ما سوى الحمال فليس بفنان فها نرى »2 ولح نستطع - قط - التفرقة بين 
الفكر والشكل . . فكل شكل جميل هو فكرة ججيلة » ما قيمة شكل لا يدل على 
شىء ؟ )١(‏ ».. وف النص الأخير تقدم من دعاة الفن للفن نحو وحدة المضمون 
والشكل » وأن كل فكرة ليس لما سوى شكل واحد . . وحيث لا استقلال للشكل 
عن مضمونه » ولا إدراك للفكرة بدون كلمات تدل علبا » إذن » من لا نجيد 
الكتابة لا بجيد التفكير ء وإذن » لا معنى لحودة الكتابة إذا كانت لا تدل على فكرة. 


ويعد هذا تطوراً فى أفكار جوتديه نفسه » لأن وحدة المضمون والشكل تقرب 
ما بين الحماليين المثالين الواقعيين » إذ يلتقون معاً عند فكرة يسلمون جميعاً مما » 
هى أن الكتاب والشعراء لا يتكلمون عبثاً » وإن كان دعاة الفن يريدون الابتعاد عن 
الواقع بقدر تأملهم فى الحمال » جمال التصوير » مع معالحتهم لموضوعات هينة الشأن 
احية معتهر 1 1 فل بول جوتي تعر حة بهار لدي الا رات 
( إهو وكاميه ؛) عفصي كه وسقصط 

وكان تأثر إدجار ألان الأمريكى ( 1854 - 1807 ) بفلسفة « كانت » أعمق (؟) 
من ذلك . وعنده أن للشعر هو اللحلق الحميل الموقع والشعر يقصد فيه إلى التأمل فى 
تجربة ذاتية لنقل صوربها الحميلة . فالشعر الغنائى له السبق على غيره من أنواع الشعر 
الموضوعى . والمسكم الوؤحيد فيه هو الذوق لا الفكر . ذلك أن موضوع الذوق هو 
الحمال . والذوق لا شأن له بالواجب الذى هو موضوع الحاسة الخلقية ٠.‏ ولكن 
الذوق - مع ذلك - يشرح مواطن الحمال فى الواجب من حيث هو جميل . وحمل 
على الرذيلة من حيث هى قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقيقة من حيث جمالها 
لا من حيث الرهنة علها (97) . 


وأقوى عناصر الحمال فى الشعر هو الموسيى الكلامية » لأنها طريق السمو 
بالروح وأعظم سبيل للإيحاء » ولاتعبير عما يعجز التعبير عنه (4) . 


0/1 لتأثر بوبكا نت أنظر : .478-479 .2 واه .زه بالقس1‎ )١( 
: أنظر‎ )©( 
8 رقصاعه280 820 5عظلة1' عاأء[صدرمن قط : صز رعامأعصقط عتاعمط عط1 : ع0ن2 .هق‎ 2. 
293-504 
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وقد أدرك « بو : أنّ الشعر شكل وصورة قوية تحمل مادة خفيفة » وقوته فى 
إيحائه » كنغمات التأليف الموسيى » ولا شأن للشعر بالحدر والحق » ولكن بالحمال 
.وحده . والأشياء والأفكار لا فرق بنْبا عند بو » فى أشعاره تتجلى معان رهزية 
الشكل » والاستعاضة به عن الأشياء » وهو يستغرق فى الخال لدرجة مختلط فما 
عالم بعالم الحقيقة » ويكرر ذلك فى قصائد كثرة منها قصيدته الرائعة التى 
عنوانها : « حل فى حلم » » وفها يقول ال اي اي 
حل فى حل )١(‏ . 


ومبذا كله تراءى فى نقد « بو » وفى شعره ‏ المعالم الأولى للرمزية كما دعا إليه 
بها الارصه الفونتون 1848-1845 ) فيا بعد » بل بدت فى أشعاره » كذلك بذور 
التروالة الأول دوكان خف كله ققوة ثاره بتلففة كانت 


وقد تأثر الشاعر الفرنسى الشهير « بودلير 1877-1817١( ٠‏ ) أبلغ تأثر بإدجار 
ألان بو وبكانت معاً . فى مقدمة ترجمة بودير لقصص بو العجيبة » يقول بودلير : 
٠لا‏ ممكن أن يتمثل الشعر بالعل أو بالكاق » وإلا سكان مهدا بالموت أو اللسران ٠‏ 
فالشعر ليس موضوعه الحقيقة » وليس له من موضوع سوى الشعر نفسه (؟) ؛ . 
ا ا و ا ا كد 

مر . بل بوجود الحمال فى الثشر (0© . ويعتقد بودلير فما قرره » من قبل » « كانت » 
ثم « بو )ع2 من أن الحمال مرده إلى الذوق 2 والذوق غير الحاسة الخلقية الى 
موضوعها الواجب (4) ه ولن يكون شعر من الأشعار عظيماً نبيلا جديراً حقاً باسمه 
إلا إذا كتب خاصة محر د المتعة بكتابته (ه) 6 


والحق أن بودلير وكانت - ومن سار على مبجهما ‏ لا يقصدون بدعومهم 
فى الحمال قصر الأدب على التعير الحميل أو الشكل » بل [نهم لا ينادون مهذه الدعوة 


)00 المرجم السابق ص /ا55 
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: .6 22 ,.11 .701 
(م) أنظر : 0 1 0ن 4 هن 


(4) نفس المرجع ص 456 --45 - 2 14017 . 
(ه) نفس المرجع ص 455 5 


00 


5978 ب 


إلا ضماناً لاستقلال الفن وصدقه » محيث لا يتناول الشاعر قضية إلا عن اقتناع وصدقه 
فيا بينه وبين نفسه » ثم يعبر عنها تعبيراً أصيلا » حتى يكون مصدر قوتها هو ما تحتوى 
عليه من جمال مصدره الأصالة الفنية » فلا تستمد تلك القوة من أهمية القضايا الاجمّاعية 
أو الحلقية مثلا : والفنان الحدير حتّآ -بذا الإسم العظم جب أن يكون لديه ما هو 
جوهرى ق ذات نفسه ينفرد به عما سواه » وبفضله يكون هو نفسهء وليس إنسانا 
آخر )١(‏ » وهذه هى الأصالة والصدق الفنى . م إن بودلر مخاف عاقبة الأدب 
الغالى أن يكون منفذا يتسلل منه المراءعون والمنافقون الذين تأتيهم دوافع أدهم من 
خارج أنفسهم » ويعتمدون على قوة القضرة فى محتمعهم » لا على قوة فنهم . وق 


هذا ما فيه من خطر الصنعة فى الأدب الى تقضى على الصدق » وهو روح الفن وسر 
تقدمه (؟) . 


وبودلير - بعد ذلك - يعقد صلة وثيقة بين الفن ‏ بطبيعته - وبين الخلق . 
وهو ف هذايؤافق إمعاريو + فى أن الفصيلة يعدت عا العام من سيق عافااة 
ما يتحدث عن الشر من حيث هو نقص ينفر المرء منه وينبغى القضاء عليه أقبحه . 
ويقول فى ذلك هذه الكلمة الرائعة : « الرذيلة أذى لكل ما هو عدل وحق : إنما 
مثار اث جدران الفدكر والفتول ) ولكن بن يك اميه فالالا أو قار 
فى الإيقاع. ٠‏ وهى توؤذى على الأخص فئة ذوى الأذهان الشعر بة » وأعتقد أنه 
ليس من العار أن نعد كل مخالفة تخلق وكل نقض لحمال الخلق عثابة نوع من الخطأ 
فى الإيقاع والوزن العالمى الذى يشيه ‏ فى حال استقامته ‏ عروض الشعر ") © . 
وطالما ردد يودلير أن من الحمق أن نقول بأن الفن لا يسمو بالروح ٠‏ ولا يرق بالعاداته 
والتقاليد . 


وجمع يودلير بين المحافظة على الحانب الحمالى وملاحظة الواقع فى دقة » فيا 
مياه هو - نظرية الوحدة الكاملة 4 وهو فبا أقرب إلى الواقعية . وقد أثر مها فى 


. 5١08 نفس المرجم ص‎ )١( 
(؟) لا نريد أن نطيل بذكر النصوص »ء انظرها ى نه نفس المرجم ص 4/8 » وسبق ى أن قلنا كلمة فى‎ 
, من هذا الكتاب وانظر أيضا شامة هذا الكتاب‎ 00١ - "١١ الصدق الفى والواقعى ص‎ 


(9) تفسن امرجم ص 451 ؛ وى هذا تعليل بارع لكلام إدجار الان بو فى تغى الشاعر بالفضيلة من 
حيث جماها . أنظر صو[ ة؟ من هذا الكتاب . 


5 


ت.س إليوت أعمق تأثير . يقول بودلر : «.هل'الفن نافع ؟ نعم . ولم ؟ لأنه الفن . 
وهل يوجد فن ضار ؟ نعم » هو هذا الفن الذى تضطرب به أحول الحياة . الرذيلة 
قاتنة » فيجب أن توصف فاتنة » ولكنها تجر وراءها أمراضاً وآ لاما خلقية فريدة 
يجب وصفها . أدرس جميع الحراح » كطبيب بارس مهنته فى دار المرضى » فلن 
جد فيك مطعنا أصحاب دعوة الذوق السلم ؛ ولا أهل الدعوة اللخلقية المحضة . 
هل يعاقب على الحر ممة دائماً ؟ وهل تجزى الفضيلة ؟ كلا » ولكن إذا كانت قصتك 
أو مسرحيتك محكمة الصنع » فإنها لا تغرى إنساناً بعصيان قواعد الطبيعة . فأول 
شرط ضرورى لممارسة فن سلم هو الاعتقاد فى الوحدة الكاملة . وأتحدى أن يربى 
امرؤ عملا واحداً من نتاج الخيال تجتمع له كل شروط الحمال هذه » ثم يكون عملا 
ضاراً )١(‏ » وتلك أقوى | الحجج للواقعيين فى تصوير الشر ء وى غايهم الحيرة من 
هذا التصوير . ويذكر بودلير نفسه شاهداً على ذلك « بلزاك ؛ ٠‏ وهو من كبار 
الواقعين (؟) . ويعيب بودلير » لذلك » البزعة المثالية فى شعراء دعاة الفن للفن ٠‏ 
ويصفها بأنبا صبيائية » لأن شعراءها يصفون مواطن ضعفهم الفردية اللمحضة ٠‏ وينفون 
منها العواطف الإنسانية » والأحاسيس الاجمّاعية » ويقرر أن تلك النزعة مز لقة ماتت 
ما الرومانتيكية (”) . 


فى هذه الحدود يصف بودلير الشر » ويولع بوصفه » ونزعته الخلقية تخالفه 
مع ذلك نزعة الواقعيين مخالفة جوهرية . فهو يرى أن الفن لا بجمل القبيح . 
ولكنه مخدم المبادىء الى يمكن أن يدرك مها معبى الحميل . وهذا الحميل عير 
موجود ‏ فق جانبه الاجماعى ‏ فى الطبيعة » ولكن الفن يساعد على نخلقه : والطبيعة ‏ 
عند بودلير - هى .صدر كل الشرور » والفن لا يقلدها » ولا يستمد سحره مما (4) . 


. نفس المرجم السابق ص 55+ -458 6 449 وق مواضع كثيرة متفرقة من نفس المرجم‎ )١( 

(0) انظر 415 - 4١7‏ من المرجم السابق . 

(0) نفس المرجع صن 4٠04 - +٠8‏ 1 

(؛) تحمل بودلير عللعقيدة القرن الثامن عشر والرومانتيكيين فى أن الطبيعة خيرة » ويجحد كلام أرسطو 
فى أن الفن تقليد للطبيعة» وهو يقصد الناحية الاجتاعية » لأن الطبيعة فيها مصدر الشرور - ولا يتسم انجال 
هنا لمر مآرائه وشرحها فى ذلك » فهذا مالا صلة كبيرة له مموضوعنا » أنظر المرجم السابق ص 04م -. 
اوس من از الثاني . 
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ور الفن - ولو كان الفن شيطانياآً مولعاً بالكشف عن الشر - ينحصر فى إبراز 
معالم الشر للتغلب عليه » أو فى توكيد ذات الإنسان والانتقام له من نققص الطبيعة )١(‏ . 


"ا ويعد درف الألمانى : هيجل ( ٠/الا1‏ ل 1١81‏ ) امتداداً لفلسفة 
«كانت » الثالية , على الرغم من أنه نقده وشالفه فى همواطن كثيرة : فلو لم جد 
« كانت ٠‏ لما كان لفلسفة هيجل » أن توجد على نحو ما كانت عليه . وعلى الرغم 
عن أن فلسفة هيجل قد ضعف أثرها الآن أو أمحى ٠‏ قد ظلت بعض آرائه حية - 
بعد أن حورت تحويراً كبيراً ‏ فى فلسفة ماركس وأتباعه . ومعلوم أن ماركس كان 
تلميذاً ليجل فى ضباه (؟) . 

وفلسفة هيجل تذكر بفلسفة أفلاطون فى اعتدادها بأن للفكرة وجوداً مستقلا : 
وقد تتحقق هذه الفكرة نظرياً فى العلوم » أو عن طريق محس فى الفن » أى فى 
شكل جمالى . والفن هو الدزجة الضرورية الأولى للمعرفة » وكلما تقدم الفكر ضعف 
الحمال وأمى . 


وعند هيجل فكرة الحمال مرت فى ثلاث مراحل » تتضمن شرح تطور الفن 
فما يرى . فى المرحلة الأولى ‏ وتته فى الفن الشرفق والمصرى ‏ كانت السيطرة 
للمادة على الفكرة » وكانت الفكرة ضعيفة » ولذا كان الحمال يتمثل فى الأشياء 
الحليلة الى تبعث على الرهبة لضخامئها » كالمعابد المصرية والقبور » وهذه هى 
المرحلة الرمزية عند هيجل ٠‏ وفها ينتصر الشكل على المضمون . والمرحلة الثانية هى 
المرحلة الكلاسيكية » وتتمثل فى الفن اليونائى » وفما يتعادل المضمون والشكل . 
وتصادف الفكرة أتم تعبير عنها » وهى مرحلة الكمال الفنى الى لن يصل إلا الفن 
فى المستقبل » فيا يرى هيجل . والمرحلة الثالثة هى مرحلة سيطرة المسيحية » أو المرحلة 
ارومائتيكية + .وفها تغلبت الفكرة عل الصورة © وأغهل التعادل بن المسمون 
والشكل . وإذا كانت هندسة البناء تمثل المرحلة الأولى » وفن النحت تمثل الثانية » 
فإن فنون العصور الحديثة فكرية ذهنية » من موسيق وشعر » وهى تمثل مطالب 





7, أنظر : 67 ,483 .8 لاله ريق .اأوقص1؟ ع1‎ )١( 


0( أنظار : 
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الإنسان الحديث الذهنية ومواطن ضيقة . وى هذا ضعف الشكل . ليخلى مكانا 
للمضمون الديى أو الفلستى » ولن يعود للفن شكله الكامل الذى كان له فى العصر 
الذهى أيام الإغريق . 


والحمال ‏ عند هيجل - مبدانه الإدراك الحسى إدراكا لا يستلزم أقيسة عامة 
محردة » والحمال فكرة عامة خالدة » لا وجود مستقل » وتتجل فى الأشياء حسياً » 
ول جك الت انط ل ينانب + لآ لشيية ريخبت بي لما وجود 
ذهى غير حسى . غير أن الحقيقة أيضاً قد :: تتحقق فى الحارج عن طريق وجود 
تحدد المعالم عيى عيبى أوق خالة محتفيا © .إكا افرية ظيورها تإكراكها متاكرة ع حون 
أقيسة محردة » لم تكن حقيقة فحسب » بل كانت حقيقة حميلة . إذ أن هناك حقائق 
' فحسب »ء وهى الحقائق العلمية والمنطقية المحردة » ولكن قد تكون الحقائق حميلة 
كا فيا من مدا كجفمة الكدال لالد وق هذه اللقاق كلاق التاق .و انان لآن 
كليهما خادم - على طريقته الخاصة ‏ لهذه الحقيقة » وفى هذا يتجلى مبدأ امثالية فى 
الفن عند هيجل » وهو مبدأ أفلاطون فى جوهره : وللفن ‏ فى فلسفة هيجل - 
قوانينه ووسائله الخاصة » وبها يتميز عن الخلق فى جوهره » فإذا كان لا ينبغى له أن 
يؤذى الإحساس الليلتى » فإتما يطلب منه ذلك بامم الحمال الذى يدف القن إليه . 
ولكن إنتاج الآثر الخلق لا يصح أن يكون غاية فى 'ذاته مباشرة » وإلا أخطأ الفن 
غايته اللخاصة » وأخطأ الغاية االحلفية معاً . ففضمون الفن فكرة الحمال » مهما يكن 
مظهره الاجماعى أو العملى . ش 

ومخالف هيجل فى فلسفته كانت » فى أنه لم ينظر إلى الحمال من ناحية ذائية 
شكلية . وكى » بل نظر إلها كذلك من ناحية موضوعية » ومن ناحية المضمون » 
وكان له الفضل كذلك فى أنه لم يقف عند الحدود النظرية » بل حاول التطبيق على 
الفن من الناحية العملية » الظواهر الفنية فى ضوء العوامل التاريخية لعصورها المختلفة . 


وعند هيجل أن الفكرة ‏ أو المضمون المثالى ‏ يتراءى من خلال الصورة الفنية » 
أو العمل الأدبى » ولكن الأفكار والأخيلة فى ذلك العمل لا تقف عند حد 
الاستسلام للذواطر » أو التفكير الفردى معزولا عما حوله » إذ ه على الفنان أن يفكر 
تفكيراً جاداً فى جوهر الحقائق فى كل مالا من امتداد وعمق » إذ بدون الفكر 
لا يكون المرء على وعى مما هو فى دخيلة نفسه . وى ككل عمل فى عظم » برئه 


 ؟ة5‎ 


المرء أن مادة الموضوع قد فكر فا ء وأعيد التفكير فى حميع نواحها » . وللعمل الفنى 
غاية فئية محضة » ولكن لهذه الغاية وسائلها من الطريق المتبعة فى كل جنس أدى » 
ومن أفكار الكاتب أو الفنان » وهذه الوسائل كلها عصدرها أنواع النشاط فى 
امختمع والعصر الذى محيا فيه الفنان أو الكاتب . وفى حدود هذا النشاط تتجلى الفنون 
والاداب متأثرة بنظم العصر وتقاليده . فلا مناص . إذن . من أن تكون أفكار 
الكاتب ووسائله الفنية ذات طابع تاريخى محدد المعالم . 


وفى هذا الحانب من فلسفة هيجل وضحت الأصول الأولى ‏ الى جلاها 
و تماها ‏ وتعمق فها ‏ الفلاسفة الواقعيون فى تفسير هم للأدب تفسيرا ماديا تاريياً . 

ولكن هيجل يبى بعد ذلك فى محال الفلسفة المثالية » الى تعبى بالفكر ذى 
آلوجود المستقل » فالحقيقة الموضوعية تابعة عنده للفكر » وليس ها وجود مستقل 
إلا بقدر ما يكشئ عنها الفكر . وفى مرحلة التطور الأخيرة للإنسانية » حيث 
لا يكون من فرق بين النظرية ووقطة » وضد النظرية عوغطغ)غهه » وحيث 

تصير النظرية الركينية النانجة عن صراعهما موف دزو مبائية لا مناقض يعد 
ا » وذلك حين تصل الإنسانية إلى اتتصار تام للفكر والحقيقة » إذ ذاك لن 
يكون وجود لسوى الحق » وأما الحمال فسيكون فى عداد الماضى » وبهذا اكتسبت 
فلسفة هيجل طابعاً صوفياً ميتافهزيقياً لا قر قيمة طلسة لذ ناهر دن ودف عفن 7013 


وقد أنتجت فلسفة هيجل أثرآ ‏ فى مختلف بلاد أوروبا ‏ إنجه بالفلسفة نحو 
المثالية » على نحو يعد به الفلاسفة قليلا من فلسفة هيجل فى تفاصيلها » ولكلهم كانوا 
معه على وفاق فى جوهر المثالية الفلسفية (؟) . وأهم ما مس منها فلسفة ‏ الفن الى هى 
موضوعنا هنا هى فلسفة بندتو كر وتشيه . 


(1) أنظر لذلك كله : : 1 ماع56 ,1 علننتواغطاكط ر [عوء11 
وكذا ) : 296-301 .م عناو غك غطاوظ ر ععمع ‏ ماعلعمعء8 
وكذا ) : 28-3 ص م61 ”1 0 ب وانتطعاع 1 1م11 
وكذا) : 1085-9 .ص علهده284 15 غه غهة"ا! رز مله .6 
ثم 25-1 .م أمك'! أء ا[ 15 عنا5 ز وأععم8 .7 ندكة .12 


تم : 380-96 أنه .02 .1171205206 ,جل ا 
)١(‏ أنظر : ,وقد 11 ,وتطدموملئط2 18 عل اولظ : معلطة 8 .1 
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4 والفيلسوف الإيطالى بندتوكروتشيه ( ١1855‏ 1161 ) هو خير من مثل 
نزعة الصياغة التعببرية عدددتدمزودعمعم»:2 ف فلسفة الحمال . وهو متأثر قَْ مثاليته 
بيجل » بل إنه ليذهب فى هذه امثالية إلى أبعد مما ذهب إليه هيجل فى فلسفة الفكر . 
وعنده أن الفكو أريعة أنواع من النشاط : النوع الأول مها الخدس موا تتاممة > 
أو التصور الصادق » وهو موضوع الحمال 3 والنوع الثاى هو وقوف الفكر عل 
ما هو كونى » وتوحيده مع الوعى الفردى » وهى عملية الإدراك . وهى موضوع 
المنطق » والنوعان السابقان ممثلان الحانب النظرى للفكر ويقابله الحانب العملى » جانب 
الإدارة ‏ وفها يتمثل.النوعان الآخران من النشاط الفكرى - لأنما إما إرادة تتعلق بما 
هو فردى » أى ترى إلى تحقيق ما مخص الملابسات الفردية » وتتمثل فى النشاط 
الاقتصادى » وإما إرادة عالمية إذا حاولت التوفيق بين ما مخص حالات الفرد والحالات 
التى تتجاوزه فى غائيتها » وفى الخالة الأخيرة تكون الإدارة خلقية وهى موضوع 
الأخلاق وما يتصل مها من العلوم الى تدرس الحريات والعلاقات الاجماعية )١(‏ . 


. وعند كروتشيه أن الفكي ب فى حالة نتاجه الى عن طريق الحدس حا لق 
الحمال( وهى الحالة الأولى من حالات الفكر الأربعة السابقة ) » والفكر فى هذا اللحلق 
مستقل عن العالم الدارجى تمام الاستقلال » » لأن العام الحارجى لا وجود له فى خارج 
عملية الإدراك . والأصول التعبيرية والعلامات الخارجية ليست سوى عوامل مساعدة 
لفكر فى خلقه . وأما الحلق الحمالى نفسه بالتعبير فليس له مصدر سوى الفكر عن 
طريق الحدس . 

والحدس الكامل » أو الكشف التام ددا عرض : ولا قيمة لما يعجز المرء 
عن التعبير عنه » لأن معنى هذا العجز جز أن الأككرة غير واضحة . والتعبير العلمى نفسه س 
من حيث هو تعبير عن فكرة - يعتير فنا عند كروتة نشيه فكل ما كتنب بعيذا فهو 

ل ل 


0 ة 
وبين الأخرى الى هى غير كاملة - كالفروق بين التعبير عن عاطفة الحب من سلاج 


: وكذا‎ ٠١5٠١ المرجم السابق ج ؟ ص‎ )١( 
.م اكه .ره سا1 .1 .ا‎ 501-502, 


مو 


وشمول » وليست فروقا فى الماهية والعمق » إذ بمكن أن يكون التعبير الساذج قوياً 
فى دلالته مبّى دل علىالمضمون » فيعد فنياً . فهذه الفروق - إذن ‏ نجريبية يستحيل 
محديدها ء ولا تعبأ با فلسفة التعبير الحدمبى عند كروتشيه » و[نا يعتد به قى فلسفته 
هو قوة العمل الفكرى فى التعبير الحدسى . مهما يكن مظهر التعبير )١(‏ . 


على أن العمل الفنى - عند كروتشيه ‏ لا بد فيه من الكمال والعام » ويظهر ذلك 
فى اتساقه ووحدته » وذلك أننا نتعرض تتأشرات وانطباعات خارجية قد نبى فما 
سلبيءن » ولكن عندما نكافح ‏ بقوئنا الخدسية _ لسيطر عل الاضطراب الذى نتعرض 
له » ولنجعل موضوعه مجال تأمل كأنه إحساس موضوعى ٠»‏ وعندما تنجح القوة 
الحدسية فى هذه السيطرة والتأمل » يكون التعبير »: فيكون جمال التعبير . فالحمال 
شكل نوجد كامل » ولاعيرة فيه بالمضمون يدوق الفكل 1090 000 


وحيث إنه لا عيرة بالطبيعة » إذ الفكر مستقل عنها » وهو الذى يوجدها كما 
قلنا '» إذن ليس الفن محاكاة للطبيعة » بل هو خلق مستقل عنها » وإذن لا جمال ولا قبح 
فى موضوع الفن . فهو يصف الير أو الشر . ووصفه جميل فى كلتا ا حالتين . وإثما 
يكون القبح الفنى فى التعبير » وفى اختلال الوحدة أو فى انعدام التساوق ء أو فى الحرى 
وراء مهرج التعبير الذى يضر بالشكل » إذ هو نتيجة ضعف الحدس ف التصور (5) . 


ويستخدم الحدس التعبر ىالكلمات والتعبرات الألوفة » والمحازات المتواضع 
علها ٠‏ ولكنبا تفقد شكلها المعروف لما قبل ذلاك فى العرف العام » لتصبح مجرد 
تأثرات وانطباعات مختلفة » للتعبير عن مشاعر فى داخل وحدة العمل الأدى » فما 
أشهها بقطع المعدن الى تذوب فى صنع تمثال (8) . 1 


. المرجم السابق ص 66.8 ه.ه والمراجع المبيئة به‎ )1١( 
(؟) سبق أن أوردنا النص الخاص بوحدة الشكل والمضمون عند بندتو كروتشيه ص 7م - 181 من‎ 
: المرجم السابق ص ه٠ه--8.ه وكذا‎ )( 
علونائط 1و8 : ممعم ماعلعمع8‎ ,. ١. 22 91-93 
وقد سرق أن لحظ أرسطو أن القييج فى الطبيعة قد يكون جميلا ق الفن » كتصوير الأشياء اللسيسة‎ 
. والحيف » أنظر ص ه؛ من هذا الكتاب‎ 
انظر : 607 .م مكلت ,0 سا1 12 ل‎ )4( 
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والعمل الى ليس نتيجة الشعور » ولكنه ‏ أولا ‏ نتيجة ذكاء وفكر وإرادة . 
قد يعتمد على الشعور والعاطفة » ولكن على أن يتخذ منه الفنان موضوع تفكر » فتفقد 
العاطفة ‏ بهذا التفكير وااتأمل ‏ حدتها الذاتية الى كانت لها فى البدء . ويفقد الشعور 
عنصر الاضطراب الذاق » إذن من خصائص الفن تحقيق موضوعية الغعور 
الذاى )1١(‏ . 

وأساس النقد ‏ عند بندتو كروتشيه ‏ هو عاطفة الشاعر فى شكلها اذى ظهرت 
فيه » والأمران غير قابلين للقسمة ولا معنى للتفرقة بيئهما » إذ العاطفة لا معنى لها إلا ى 
الشكل الذى ظهرت فيه . ومظهر العاطفة فى الشعر الغنائى أوضح ٠‏ ولكن العاطفة هى 
المعتد ها أيضاً فى المسرحيات والقصص والملاحم » فهى الأساس الشعرى لهذه الأعمال 
الآدبية » ومدار القيمة الفنية . وليس لعو الفعل الدرامى . ولا للخلق فى المسرحية قيمة 
فى تقويم العمل الفنى عند ٠‏ كروتشيه  »‏ وهو فى هذا الف أرسطو كل اخالفة . 

وإذن ينكر كروتشيه الفرق بين الشعر الغنافى وشعر المسرحيات والملاحم فى تقوم 
العمل الأدنى » ولا يقصد من وراء ذلك الإنكار إلى القول بأنها ثلاث طرق مختلفة 
لتحقيق نفس الصفة الشعرية » ولكنه يرى أن الملحمة والقثيلية بحب أن نقرأ كلتاهما 

كأنها مجموعة من نصوص غنائية مصوغة فى بنية فنية خاصة » فى شكل حكاية » 

وشخصيات وفعل دراب . 

وقد نقد كروتشيه الشاعر الفرنسبى « كورتى » فى مسرحياته » فبين أن مثار » 
إعجابه فيه يرجع إلى صفة غنائية » وهى المواضع الى يبدو فها توكيد الإدارة » وثبوت 
العزبمة فى الفرد » وتغليب الإرادة على العاطفة ثم الكشف عن الحلال فى عظم الفعال . 
وهذه كلها صفات غنائية » أما الحكاية واللحلق ‏ على نحو ما رأينا ى أرسطو ‏ فلا 
وزن هما عند كروتشيه » و كذلاك يرى فى مسرحية « فاوست » للشاعر الألماى«جوته » 
أنها ليست سوى مجموعة من ٠واضع‏ مطروقة » يبث قها و جوته » مشاعره من وقت 
لآخر » ولا قيمة فى مسرحيئه هذه لسوى هذه المشاعر (1) . وعلى ذلك بكون تقوم 

: أنظر دائرة المصمارف البريطانية » الطبعة الرابمة عثرة ملاعط]وعههم وركذا‎ )١( 

2-8 .م : عزوؤوط : ععم02 .8 ولنا إلى دذا عودة فى حديثنا فى الشعر فى الفصل التالى , 

(0) انظر : 


انعلا يعتاكملة كدقاعده 12‏ .كمقنة يعالائعمعه© لسهة عتدعم ىت لهطة ,عامادعة رز ع000) .8 
2.16 للك .مق مك111 1 .777 ع ,414 ,408 ,407 .2 رز 1948 لملا 


اننا اكد 


0 أو الطابع 000 


وى الحق يبدو الفيلسوف كرو تشيه فريداً فى نقده الحمالى » فقد رأينا أنه » ى 
“ثاليته » ينكر قيمة العالم الخارجى . ويجعل الفكر كل شىء فى العمل الفنى » ثم إنه 
ضد التفريق بين اللفظ والمعيى . والشكل والمضمون . ويرى القيمة كلها فى الشكل 2 
العري ةا عت سوا ٠‏ كا أنه بكر الؤروق بين الأجناس الأدبية » 
ويرى أن قيمنبا الفنية تنحصر فى صفاتها الغنائية » ولا يعتد بعد ذلك بقواعد فنية 
للصفات الغنائية .' فد تكون التعسيرات الساذجة ذات طايهافى عميق فى دلالها على 
لسان السذج من.الناس ٠‏ والفرق بِينهما وبين التعبيرات الفنية الناضجة على أيدى كبار 
الشعراء هو فرق فى الامتداد لا فى العمق )١(‏ . 


ويبدو التناقض فى فلسفته حين يتحدث عن وحدة العمل الأدى . وأن الألفاظ 
والحمل تذوب فى هذه الوحدة ذوبان قطع المعحدن فى الغثال > فكأنه يعتير العمل 
الفنى فى وحدته . ثم إنه بعد ذلك يذكر أنه لا يعتد بسوى المواقف الغنائية ئية الح ئية فى 
المسرحيات والملاحم » دون اعتداد فها بالبنية الفنية العامة » وى هذا تناقص . وق 
الشكل تنحصر القيمة الفنية عنده ولكن هذا الشكل لا قواعد له أيضاً » “م يعهم 00-١‏ 
تطبيقه ومن كلامه فى الشعر - أن تقوم الشكل يتوقف على الحالات التاريخية » إلى 
جانب الوعى الفردى كا يلوو عر لاك أن قبع اتيترية الفنية السو 0216 
الإنسانى » كا سنتحدث عن ذلك حين نشرح معنى التجربة الأدبية فى الفصل التالى ؛ 
وهو فى هذا يعتد بالمضمون مع الشكل » وفى هذا تناقض أيضاً + 

على أن بندتو كروتشيه لا يريد بالصنعة والشكل أن يكون العمل الأدلى تعبيراً 
مصطنعاً » أو مفروضاً على الكاتب من خارج نطاق ذاته » ولكنه مهم يصدق الفنان ؛ 
وصدوره ف نجربته عن ذات نفسه (؟) . 

وقد أراد كروتشيه أن بحر العمل الفى من القيود الى قد تعوقه . فقرر أن العمل 
الفبى فردى . مصدره قوة الحدس التعبير ى الذى هو قوة فكرية » والعمل الففى خلق 


(1) كا سبق أن ذكرنا ص 907؟ من هذا الكتاب . 


00 أنظر هذا الكتاب ص ١98‏ وانظر . 
517-58 .2 0 اي 4 | تمي 


ل الك 


حرء فهو غير مقيد بقوانين خاصة » ولي سمحاكاة للاشياء الخارجية . وفلسفة كر و تشيه 
المثالية التعبيرية رد فعل للمعاير العامة الكلاسيكية »ء وتخفيف من غلواء المولععن 
بالقواعد والقيود الفنية » وانطلاق من كل ماكاة . وفى هذه الحدود الضيقة تتحصر 
قوة فلسفته وقيمتها . على الرغم من افتقارها إلى وحدة كاملة » وعلى الرغم من نقصها 
فى جلاء الحوانب الفنية » فأولى بها أن تكون فلسفة الحدس التعبيرى من أن تكون فلسفة 
الفن من حيث هو فن )١(‏ . 


7 


ه ‏ وأثرت هذه الاتجاهات الحمالية السابقة ‏ وخاصة نقد بندتو كروتشيه 
والرمزين من الفرنسيين ‏ ف النقد الأمريكى » ولا مجال هنا لتفصيل القول فى مدارس 
النقد الأمريكية » ولذلك لن تعرض منها هنا ما يكرر ما قلناه فى الأهداف الفنية للأدب. 
وإذن سنقتصر على ما يسمى المدرسة التصويرية . ومدرسة النقد الحديثة » ثم مدرسة 
'النزعة الإنسانية » موجزين القول فبا كل الإمجاز . وأخمراً نأخذ مثلا عاما عثل شتات 
غده الاعاهات ف القد الأمريك ل وهو تقد :كاسن 4 الوك 5 


والمدرسة التصويرية (؟) تعتمد على الصور والشكل » وتجدد فهما فى قالهما 
التقليدى » ومن آبائها أنى لويل (") » وإزرا باوند (4) » وهيلدا دولتيل (5) . ولم 
يرك هؤلاء أثرا يذكر فق الشعر » بقدر ما تركوا فى النقد . وأشبرهم إزرا باوند ؛ 
ولكنه سرعان ما ترك هذا المذهب . وهؤلاء يعنون بالشكل » وبوضوح العبارة » 
ويثورون على الوزن التقليدى .. واعردهم أثر مجمود فى تحرر الشعر الأمريكى من 
القيود الثقيلة الى كان الشعر سما فارغ المعنى . ولا عبتم هؤلاء بأية رسالة للشعر من 


اجماعية أو مدنية . 


وسرعان ما تمخض هذا المذهب عن ٠‏ مدرسة النقد الحديثة 6 ؛ وأصحاءا متأثرون 
بآراء التصويريين » إلى جانب تأثرهم بالثراث الأدى القدم » وبالأدب الإتجليزى 
والفرنسبى » وهم بحر صون حرصاً بالغآ على الشكل » ويبالغون فى الأفادة من الى 


. ٠19-018 المرجم السابق ص‎ )١( 

11085 (0 

00 لاءسمة1 عدوم شاعر أمريكية (4/ا4ا - 15170). 
)4( لصسمم وعحي8 ولد عام و1844 . 

() »ناموط "11:10 شاعرة أمريكية » ولدت عام 1885 . 


لاا م 


اللفظية والصنعة » ومن أشهرهم الثاقد ألن تيت )١(‏ وراسوم (؟) وبلا كور (") . وتم 
يقوله الأول فى نقد ديوان « إزرا باوند »»الذى عنوانه : « الأغنيات السيع (4) 
والعشرون » : و هذه الأشعار ليس لا من معنى » ولكلها أشعار ممتازة » . ويؤ كد أن 
مؤلفها يعد من أجل ذلك و حديثا جديداً كل الحدة فى أشعاره » . وى هذا يتراءى 
تأثر الرمزين الفرنسيين » ومخاصة ربمى دى جورمان » فى انتصاره لاشكل واستقلال 
الأدب عن كل غاية ع حتى ليذهب رانسوم إلى أن الشاعر الحديث ينبغى ألا يعبر فى 
صنعته أدنى اهام للأخلاق أو الإله أو الوطن . لأنه إنما يبتدع نتاجا منفصما يظهر 


فيه فله . 


وعناية هؤلاء بالغة المدى بتحليل العمل الأدلى وبنيته » من وجهة اانظر الحمالية . 
وغالبا ما يتحدثون فى الشعر الذى لا ينازعهم فى عدم النزامه أحد من نقاد الغرب » 
مغفلين أمر القصة والمسرحية 

3 3 


وقد ألى سبيجارن ‏ عام 141١‏ - محاضرة فى كولومبيا موضوعها : « النقد 
الحديث و . وفبا بأسى « أن ينتصر التعبير على الشكل ٠»‏ » ويقول ‏ كل عمل أدى 
نتاج فكرى تسيطر عليه قوانينه الخاصة به » ولا شىء سوى الشكل ٠‏ . 


وقد كان تلميذا لبندتو كروتشيه » ويتضح تأثير كروتشيه فيه حين يقول : 
« ليست وظيفة الشعر أن يدعم قضية اجماعية أو خلقية » . وهو فى هذا يعارض الدلالة 
الحمالية بالدلالة الحلقية . ويفصل كلا منهما عن الآخر فصلا تاماً . 


وقد تصدى لمؤلاء « ذوو الزعة الإنسانية الحديدة » . ومن أشبر هؤلاء إرفنج 
بابيت (0) . ومينكن (1) . فنى عام 1118 رد الأول على سبنجارن » وق نفس العام 
كتب الثانى مقالانقد فيه مدرسة النقد الحديثة . وعلىالرغم من التزعة الحافظة الكلاسيكية 
لأصحاب هذه الردود ‏ مما لا نحتاج معه إلى إرراد آراء مكرورة - راجت آراؤهم 


)00 عنةآ معالث (١كذم1).‏ 

)6 دمكمدظ ولدعام (مهما). 

)2 تتاصمعاء818 .2 لعقطعنظ ولدعام .)15١4(‏ 
ف 005 ممع لمعب 

)2( غأطد8 عمتمم1 (مكمرلا- م مور). 

)5 معاعمع84 ؤزبوع.1 .11 ولد عام 000 


سد اث" د 


رواجأ متقطع النظدر لدى الحمهور . وعلى أثر الحملة التى شنها أصحاب النزعة الإنسابيه 
أصبح النقد الأدنى المحض ( غير المرتبط بقم سوى القم الحمالية ) مهملا لدى الخمهور 
الامريكى )١(‏ . ْ 


ويعلق الناقد الأمريكى : فان ولم اوكونور - ق كتابه فى النقد الأمريكى ‏ على 
نقد مدرسة النقد الحديثة الأمريكية قائلا : و إن مثل هذا الشطط ( لدى نقاد هذه 
المدرسة » ومّهم إليوت فى بدء نقده  )‏ لا بمكن فهمه إلا على أنه رد فعل فى وجه 
الأدب التعليمى » وهو أدب لا ينازعهم فى عنايته أحد » غير إنهم لم يفطنوا إلى أن 
الأفكار السخيفة والشاذة تضعف القيمة الشعرية » . ومما بقوله يابيت ى نقد التزعة 
الحمالية المحضة لمدرسة النقد الحديثة الأمريكية : ٠‏ لا يكون المرء ذا نزعة إنسانية مالم 
عمارس الحتياراً خخلقيآ » » وما الترّعة الإنسانية فى الأدب سوى « عملية اختيار من بين 
سل القم المتعددة » . ويقول كذلك ميتكن : ٠‏ الحمال ‏ كا نعرفه فى هذا العالم ‏ 
ليس كما يزعم السيد سبينجارن - مظهرا فى الفراغ ؛ ولكن له أصوله الاجماعية » 
والسياسية . بل والحلقية (؟) . 


والناقد الأمريكى :ات » س . إليوت (*) بمثل ‏ فى وقت معا - المدرسة 
الأمريكية الحديدة ‏ أول عهده بالنقد ثم الئزعة الإنسانية بعد . ولكثرة اخلط لدى 


الناس فى فهمه : ولاحتجاج هؤلاء بآرائه بدون تمييز لمرحلى تطوره » نرى أن نعرض 
هنا أهم آرائه : 


وتحدد ت . س . إليوت هاتين المرحلتناللتين مر مهما فى نقده »-فقى مقدمة كتابه 
( الغاية المقدسة » » ( الطبعة الثانية عام 147 ) » قائلا : ١‏ لقد وجدت عونا وتشجيعا 
كبيرين فها كتبه فى النقد الأدبى ريمى دى جورمون ( الناقد الرمزى الفرنسى) - 


: هذه عبارة الناقد الأمريكى المعاصر لودفيج لويسون “اق‎ )١( 
عتتمعمقة .كدم7؟ عمنف رعسم عمستمعء انآ 5[ عل عتوهامطعووط : مطمكتوع 1 وأدلنا‎ 
,وعموط‎ 19347 2. 187-58 


(؟) داجم فى كل ذلك مرجع فان ولم أو كونور » و كذلك المرجم السابق » الكتاب العاشر "كله من 
عن 7810 إلى ص #14 - ثم : 
589-608 .2 11 رتل1 و5عل .151 
(؟). إمزلظ ومعوعغ5 موصصمط1” - ولد عام ممما . 


ا ل 0 


واعتر ف بهذا التأثير وأقدر الفضل فيه . ولأ أجحده أبداً بسبب تجاوزى إياه إلى ٠سآلة‏ 
أخرى لم أمسها فى هذا الكتاب . وهى م ألة ضلة الشعر بالحياة الفكرية والاجيّاعية فى 
العصر » وى كل العصور )١(‏ »0 . 

فى أول مهار إليوت بالتقد ( وهىئ المرحلة الى تبدأ عام 14117 ) . كان همه كله 
منصرفاً إلى توفر الأسس الحمالية فى العمل الأدى . وفها “كان ينفر إلبوت مما سميه . 
و خط الأجناس (1) » . يقصد بذلك خاط الفلسفة بالأدب أو الاجيّاع . فالعمل الأدنى 
استعاضه دن الفلسفة ) وبديلمها 3 وليس خخادماً لما ولا دليلا علها . والعملالأدى لد 
وسيلة » ولكنه غاية قّ ذاته 5" 


وى المقال الأول م وكات نوت انان من رت الاك الس 
حياة كاتبه نفسه : « إننا لو عر فنا عن -حياته ( يقصد شكسبير ) ما تنسع له مكتبة بأكلها 
اا ساعدنا ذلك على فهم شعره . وإدراك قيمته » مثلما يساعدنا على هذا الفهم دراسة 
أسلوبه الفنى وعقله الخالق ٠  »‏ وعندما نقرأ قصيدة أو قصة ننسى كل ما هو خارج 
غنبا: : آفلا نسي أيضا الشاعر أو الككايب الذى 'كتها ؟ . فتصبح هى الحقيقة الوحيادة 
. الكائنة آلى تتضائل إلى جانما جميع الحقائق الأخرى » حتى الأخرى » حبى حقيقة 
الكاتب الذى كتبا » . ودند لوت أذة العمل الأدق لا مكن آنا يون إلا سورة 
لنفسه فقط » معى أنه لا مكن أن يزودنا بثىء خارج عن ن نطاق ذاته (5) » . ويذهب 
فى ذلك إلى حد القول يأن مسر حيات شكسبر لا مععى لحا : دول أن أقول #تاراً إن 
أبة مسر حية من مسرحيات شكسبر ليس لا معنى محدد » على الرغم من أنه من الزيف 


أن نقول إن مسرحية من مسرحياته نخالية من المعنى (8) ٠‏ . 


والقدر الصحيح - فى مثل هذه الأقوال ‏ ينحصر ق الحرص على ألا ينقلب 
العم الآدى دعابة » وهو مبدا يسم به جميع نقاد الادب ق كل العصور ع ولكن قطع 

)00( 0111 .م ,1928 : لمهو/لا لعرعج5 هط : غات .15 

فق 5 05 16لا ]ادم عط - وهو تعبير خاص به . 

© ا مرجع السايق ص - والفكرة مأخوذة عن ريمى دى جورمون فى : 

31 .2 ,روع106 و5ع0 معنن لمن نا 
(8) المرجم السابق لاليوت ص (معدممة. 
)0( قلاوو5ع لعامعاء 5‏ فى حديثه عن شكسير , 


ان اد 


الصلة ببن الأدب والغايات الإنسانية و؛لاجماعية حبكل بارع فيه أحيانا بعض دعاة 
الفن للفن حاغل الى تبرعان .ما تداركر خخطاهم فى أكثر الأحيان » كا رأينا فى نقد 
جوتبيه » و « دى ليل » » ثم بودلير واضراجم . 


وى مقدمة كتابه « الغابة المقدسة ٠‏ لسنة 14174 » يقرر إليوت أنه مهما قيل فى 
استقلال الفن » ومهما اجتبد أهله فى الاكتفاء به غاية فى ذاته » فإنه لابد أن عمس 
مسائل الخلق والدين والسياسة » على الرغم من استحالة تحديد الطريقة الى مس مها هذذه 
المسائل )١(‏ . وهذا بدء تطوره فى الأرحلة الثانية من نقده . 


وق هذه المرحلة يقرر إليوت أن شكسبر ودااي ادها شار صكام نو لكت 
ينبى إلى تفضيل دانته . وحين ؛ شعادل عن السس فق فقيل #خيب: يأنه بدو ,له آزة 
يوحى عسلك نجاه بن أقياة كير فعة وايغافة :كاله هالا علف فيه أن الام 
د و انها كيل وسوفو كلش كوول وراسن يد كانت 
مخصصة كلها بأنواع الصراع الحلى السائد فى كل العصور )١(‏ . 


ويتحدث إليوت عن الشعر الدرائى » فيلحظ أن مؤلى المسرحيات لابد هم من 
اتخاذ مسلك خخلى مشيرك بينهم وببن جمهورهم » وأن صغارهم هم الذين يتبعون تيار 
الحلق السائد دون مراجعة له (") . 


سا لال ل 
الإتجلزية المعاصرة » يقول فيه  :‏ الوحدة الى نجمع ما يبن هذه القصص - 
بالأحرى ما مجمع عليه هذه اتقصص ليا هوا آنا خالة عا يدو ل توائرة ”7 
جيمس ( يقصد جيمس جويس ) إلى درجة عظيمة » ألا وهو الاهمام بالخلق . وق 
اعتقادى أن هذا الاهّام بالخلق قد أخذ يتأصل فى فكر من يعرفون كيف يفكرون 


(0 5 .2 ,لمه/7آ ل0عهة5 

(؟) ف مقاله فى بودلير ىق ولإوووظ [عامع1ء5 

(0) 173 ,53 ,45 ,1932 : وترهووع 4عاعماء5 : +وزاع .1.5 واليرت فى هدا يتبع مثال 
بودلير الذى عاب الشاعر دنهعمه84 عووزوةع116 أنه كان يتبع الموضوعات الحلقة المطروقة 
المصمر وينيها ؛؟ 

أنظر ٠‏ 561-567 يم ,11 ,5141206 19 ,له روم ع0 : ععتداءلند8 


ادبت 


وكيف يشعرون . والنتيجة الحتمية البالغة الأهمية لذلك » على أن أذكرها » وهى أن 
القصة الإنجليزية المعاصرة فى تأخر )١(‏ . وعلى الناقد أن محلو غايات الأدب البى تتجلى 
فبا عظمته ويتوحد معها . « يحب أن يككل النقد الأدلى بنقد من وجهة نظر دينية 
وخخلقية محددة . . وعظمة الأدب لا بمكن أن تتحد معابير أدبية فحسب » على الرغم 

من أن علينا أن نتذكر أن سواء كانت أدبية أو غير أدبية » فإنه لا ممكن تحديدها إلا 
بالمعايير الأدبية (؟) . وفى هذا النص الآأخحر يبدو جليا تأثر إليوت بنظرية « الوحدة (8) 
الكاملة ؛ ليودلر » ؛. وحين يعجب إليوت ببودلر » يقرر أن عظمته تتجاوز ما شاع 

خطأ من أنها مقصورة على اتباعه نظرية الفن للفن . فهذه النظرية - فى عاقبة أمرها - 
00 » إذ يرى أصحاءا فى الفن عوضا عن كل شىء آخر » 
ووسيلة لتصوير العواطف والإحساسات التى تنتمى إلى الحياة -- طبيعية ا 
انعامها إلى الفن » ثم يذكر أن نظرية الفن للفن « كانت دعوة أصابت التقد والأحكام 
ل رس ا ود 


وى بعض ما قدمنا ما يكى دليلا على تطور إليوت » وما ليس وراءه وضوح ى 
الرد على من يتخذوت إليوت داعية الفن للفن » أو داعية استقلال الأدب عن كل 
غاية. 

ولا عكن تفسير مرحلته النقدية الأولى إلا عن أنها مرحلة انتقال » صدر فها عن 
رد فعل ضد الأدب التعليمى » شأنه شأن مواطنيه لتلك الفتّرة » كنا لظ محق ولم فان 
أو كونور » على أن إليوت كان فى تلك المرحلة يقاوم من أساءوا اتباع مدرسة سانت 
بوف » فلم يروا فى الأدب سوى مرآة نفسية اؤلفه » مغفاين شأن المعابير الحمالية 
تبعاً لذلك . 


وإليبوت عع بعك ولام صاحب فكرة : و المعادل الموضوعى » . وقصده بها ألا 
يعير الكاتب عن آرائه تعبيرا مباشر! » بل عخاق عملا أدبي فيه مقوماته الفنية الذاخلية 


1.5. انظر /8117 ,ولط ,19ة0216202013© ؤ15ق[أعمطة سقسهظ ع1 : أملاك‎ )١( 
1. ,ل[113 ,عد أقع مق‎ 1972 2. 670-671. 
51 5. ,0013همآ ,مععل140 نمه معاعمم وتزووو : أونلع‎ 1636, 2. 3. 49 
: من هذا الكتاب » وهى ما يسميه بودلير‎ ”١#* فق النص الذي أوردناء له ص‎ )*( 
لج 16 نامآ‎ 
لعاعم1ء5‎ 85535, 2. 2 0:١ 


ل ل 


البى تكفل - فنيا ‏ تيرير الأحاسيس والأفكار » للإقناع .ها » محيث لا بحس المرء 
أن الكاتب يفضى إليه بذات نفسه بإثارة المشاعر المباشرة دون ترير لها . يقول ت . س 
إليوت : : الطريق الوحيد للتعبير عن الانفعال فى صورة فنية هى العثور على معادل 
موضوعى » وبعبارة أخحرى : على مجموعة من الأشياء » أو على موقف » أو على 
سلسلة من الأحداث تكون عثابة صورة للانفعال الخاص » محيث مى استوفيت الحقائق 
الناريي الى فت أداعيى إل حر قاسية :+ فإة الانتعال كار إثارة مباشرة ,0017 
وهى فكرة نادى مها ف النقد الفرنسى من قبل - إميل زولا (؟) » وفلوببر (7) » 
وبلزاك (؛) » ولكن مصدر فكرة إليوت المباشر هو جوليان (ه) بندا » فى عبارة نقلها 
و بندا » عن « أتنان دى سانفيل (5) » . ثم نقلها عنه إليوت بدوره (1) » وأعجب ما » 
وهذا نصها . وفى العمل الأدبى جمال غير ذاتى فى طابعه العام » » مستقل تمام الاستقلال 
مؤلفه نفسه وعن بنية شخصه » وهو جمال له مبرره الخاص به » وله قوانيته » وهو 
ما يجب أن يعتد به الناقد » . أما الصبغة الرياضية الى أضفاها إليوت على هذه 
الفكرة » بتسميتها بالمعادل (8) الموضوعى » فقد سبقه إلما إزرابا باوند » لأن هذا 
الأخير يعبر عن المعنى نفسه بالمعادلة (4) » حين يقول إن الشعر « نوع من اأر ياضة 
الملهمة ابى ) نقف مها على معادلات » لا لأرقام مجردة أو ثلئات أو دوائر وما شابه 
ذلك » ولكلبا معادلات للانفعالات الإنسانية )٠١(‏ . 


وفى نقد إليوت نظرة أخرى عميقة » هى صلة الكاتب بالراث الأدلى الإنسانى » 
وضرورة إفادة الكاتب منه فى أصالة . وهذه قاعدة هامة تمس جوهر الدراسات المقارنة 


(60 100 .2 ,1928 0مه17 لععدة 

(7) فى القصة التجر بيبة . 

(م) مثلا فى رسالة له إلى م لويز كوليه ه فق مار عام 1١885‏ . 

(4) فى مقدمة طبعة ١84٠‏ لمجموعة قصصه : الملهاة الإنسانية . 

(ه) فى كتابة : جوع شطماء8 ص ١4*١٠‏ 

)0( ملتمطغ0 

(0) فى الغابة المقدسة ص ١417‏ . 

 )0(‏ «عبانواعه© ألناعءزط0» مث 

)0 مس18 

 )60(‏ 5 حل عع ققسهه 6ه أتعأم5 عط : لصصوط قدا 


اللي شك 


الفردية » » ويقصد بالموروث أن يفيد الكاتب من ترك الأدب الماضى . فخر إنتاج 
الكاتب « هو ما يظهر فيه فى جلاء ‏ أن الأقدمين من نوابغ الأسلاف لم مموتوا » . 
وعلى الكاتب أن يكون على وعى ١‏ بأن الآداب الأوروبية ‏ منذ هوميروس » ما فبا 
من أدب بلد الكاتب - تؤلف وحدة حية لأجزائها وجود موقوت مثابة الامتداد 
للماضى » ويقّاس كل نتاج بنسبته إلى ذلك التراث )1١(‏ » . وجوهر هذه الفكرة يأخذه 
إليوت عن رعى دى جورمون الذى سبقه بقوله : لا وجود لعين من عيون المؤلفات 
الأدبية فى الهواء » ولا وجود فى الأدب ‏ كا لا وجود فى الطبيعة ‏ لحيل تلقالى : 
والأصالة المطلقة ليست إلا من إدراك الجحهال . على أنها بعد ضدك قو انين الطبيعة » 
ستحيلة » لا مكن فهمها (0) 0 7 ْ 


وإليوت - فى مرحلته الثانية من مراحل تطوره - أقرب إلى النزعة الواقعية » على 
حين هو فى مرحلته الأولى منصرف إلى النواحى الحمالية الى هى أوثق صلة بالنزعة 
المثالية » وهى مو ضوع هذا الحزء ء من الفصل » وهذا الحانب الحمالى مهم فيه دعاته 
بالكشف عن طبيعة العمل الفنى ؛ ويقصرون همهم عليه » ويذهب غلاته إلى 0 
الأدب » أو إلى القول بأن الأدب للأدب . وقد كان لهذا أثر فى دعوة المدرسة التأثرية 
ومبدؤها : النقد للنقد كا أن الأدب للأدب . 


ومن آباء هذه المدرسة فى النقد الكاتبان الإنجليزيان : ولم هازلت ( 11/08 - 
141 ) »2 ولامب طسمة ( هلالا 1‏ 1884 ) » ومما يقوله هازلت » مثلا : 
أقول ما أفكر » وأفكر ما أشعر . ولا أستطيع أن أمنع نفسى من أن تتأثر بأنواع 
من التأثر تجاه الأشياء » وعندى من الهمة ما يكى للتصريح ما كا هى (8) » . 


ولكن هذه المدرسة راجت ف النقد ق أوروبا فى أواخر القرن التاسم عش » 
وظلت حبى حوالى عام 194٠‏ م . ومن كبار نقادها فى فرنسا أناتول فرانس 
)1١955-1١445(‏ ه وجول لومر #منانقصدع1 عند )١9١5--١86“(‏ 


1 :90001 لعممة5 : هذ رعمعلهة أحدل أ نلصا عط ممه سصمنا خلج أوزاع ,15 
.3 ,49 ,47-48 .م2 
(؟) انظر  :‏ 131 .2 رعلمة8 غ 5 ر,وعمتهعع 11 2065 معصرمعط : ألمممصنده© عل .12 
(*) انظر : 
* كا : مز ,175 .لآ 1930 ]) 7 ,عب20 .2.5 لع 71/011 رز 73/7 116اعة11 
.5 22 لكك .مهمادقا 


ان اله 


وأندريه جيد عنن هم (1854 - )١90١‏ وألآن منملة (1854- زمولاء 
وف انجلترا أوسكار ويلد (1864 - )19٠0٠0‏ وسانتسيرى (1) بمباطهادئةة وهؤلاء 
يرون أن يسجل الناقد خواطره على الحالة الى تبدو له نتيجة مباشرة لقراءته » دون 
حاجة إلى شرح » وهو يرجع فها إلى ذات نفسه : وهم ينفرون من القواعد الثقيلة 
الى تعوق النقد . على أنهم يرون كل نقد - مهما زعم لنفسه من موضوعية ‏ ذاتى » 
لأنه انعكاس لذات الناقد » كا يقول أناتول فرانس : « التقد - كا أفهمه ‏ يشبه 
الفلسفة والتاريخ » فى أنه نوع من القصص تمارسه العقول الفطنة النغبة للاطلاع » 
وكل قصة ‏ إذا فهمت جيداً ‏ ترحمة لحياة مؤلفها » فخير النقاد من محكى مغامرات 
نفسه فى رحلاته بين عيون المؤلفات (؟) » . ١ ١‏ 

م إن الشرح والتعليل فى النقد ‏ فا يرى هؤلاء ‏ مهد الناقد بفقدان لذة القراءة » 
وضياع المتعة الحمالية للعل الفنى » وهذه المتعة جوهرية لتجاوب القارىء مع العمل 
الفنى على أساس صادق أصيل . وهذا ما يقصده « ألآن » بقوله : « من يشرح فكرته 
يفقد دائماً جزءاً منها ؛ وهو غالبا خير ما قبا ؛ (9) . 

ويجب أن يتوافر للناقد » فى رأمهم » الحس المرهف بالحمال » فعلى قدر عمق 
إحساسه به تكون قوة نقده » فلا قيمة لإلمامه بالقواعد أو تعريفات الحمال » 
أو الأسس الذهنية العامة » إذ القيمة كل القيمة لرهف المزاج الفنى  .‏ 7 

وإذا كان الفنان نفسه هو الأشد حساسية تجاه الحمال كى ينتجه ويعير عنه » 
إذن لا يتقد الناس سوى الفنان ولا ينقد الشاعر سوى الشاعر (8) + 2 ' 
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(؟)انظر : 
.54 .2 ,1955 رقأعة2 رعتنة 6 انآ عناونا© 18 : ه1111 ,ستقع1 أء ندم1جه© .© .ل 
(5) انظر : 7 .8 ,1943 قأعو2 عمنا 6ن[ عل ومومعط : وتقا4 


(4) هذا ما تبين عنه معركة خالدة بين الفنانين و النقاد » فى زعم الفئانين أن النقاد معوقون ولا خبرة لحم 
بالفن لأنهم لا قدرة لحم على الإنتاج ؛ أنظر ص +5 -- 85 » ١68‏ وهامشبا من هذا الكتاب ؛ ورأى التأثريين 
له صدىي ت . س إليوت الشاعر الإنجليزى المعاصر ٠‏ ورد عليه مستر لويس بأن الشعر إنتاج الفكر فيه جانب 
والذوق جانب آخر» و كلاهما خاضع للشرح والتفسير . وف الناحية الفكرية منه لا يصح جحود الشروح 
المسببة . شأن الفن فى ذلك شأن كل إنتاج إنسانى » و أما الذوق لفة نواحيه أيضا فى الشرح وليس بمقصور على 
الفنانين . وما أشبه الشاعر فى زعمهيأنه لا ينقده إلا شاعر بالطاهىالذى يزعم أنه لا يتقده إلاطاءآخر» انظر : 
.16 .للا : مز ,9-150 .2 (1942 دملدم.آ) أومآ م5زل2عقم 0غ عمؤاعم ل زر واوع ا[ .5 6 
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- 000 

ولهذه المدرسة فضل التنبيه إلى المتعة الفنية » والنفوذ إلى حمال العمل الأدنى ٠‏ 
والتخفيف من غلواء المنهجين الذى يقتصرون على شرح العمل الفى بأسباب خارجة 
عنه » وهم يرون أن جوهر العمل الفنى فى متعته الذهنية أو العاطفية . والحق أن كل 
ناقد له حظ من هذا الثأر المباشر الذى تدعو إليه هذه المدرسة » وله نصيب من 
الإحساس الفتى الذاتى » حى أكثر التقاد اتباعآ للقواعد والمناهج » إذا كانوا على 
تجارب فنية يعتد مها . 

ولو رجعنا إلى أصعاب هذه المدرسة فى تطبيقهم لنقدهم » لوجدناهم أول الناس 
خروجا على مبا دنهم فى حرفيتها » وذلك أنبم هم أنفسهم » ذوو ميول واتجاهات 
تخضع لعايير » وتشف عن قواعد ومناهج معينة يضيق المقام هنا عن شرحها . 
م إن فى قولم برهف الإحساس الفبى ما يدل على جانب موضوعى ف النقد » ذلك 
أن الإحساس الفنى يستلزم من الناقد الرجوع إلى تجارب فنية كثيرة تكون هاديا له 
إحساسه وحكه . على أن الحواطر النائجة عن التأثر المباشر للقراءة والمتعة لا مكن 
واحدة » وهو ما لابد أن يشف عن انجاهات عامة مخضع لعايير موضوعية . 

هذا إلى أن و أفكار ويلد » يقر بأن النقد هو الذى مخلق الحو الفكرى العصر » 
ويشحذ الذهن لدى الفنانين لا عن طريق الشروخ » ولكن عن طريق نمو غريزة 
النقد الصادقة )١(‏ . وعلى هذا تكون للنقد فائدته التعليمية . 

فإذا كان الفن لا محاكى الطبيعة عند دعاة الفن للفن » فهو ساير النقد » ويحاكيه . 
فليس الفن ‏ إذن مطلقاً من كل القيود » 5 أن النققد لا يكون حالصا لذات النقد ع 
على الرغم من مظاهر هذه الدعوات الى نتجت عن الفلسفة الثالية . 

وقبل أن نعلق على نتائج هذه اله لفلسفة المثالية وما انبى علها من نقد بثلىء من 
التفصيل » نتحدث فى إبجاز عن الفريق الثانى من فلاسفة الفن » وهم الفلاسفة الذين 
يعنون بوظيفة الأدب الاجماعية والإنسانية . 
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١زم‏ ل 
 "‏ الفلسفات الواقعية 


وهى الى تقابل الفلسفابت الثالية . وفى العصور الحديثة انمهت الفلسفات نحو 
الواقع » وانخذت لذلك صوراً وأشكالا مختلفة . فكانت الفلسفة الاجتاعية أو 
الاشتراكية تعبى بإصلاح الختمع لإسعاد الفرد ٠‏ ثم الفلسفية الوضعية أو النجريبية » 
ثم الفلسفة المادية الى نجعل من الفرد صدى ونتيجة لخوامل مادية » وأخير؟ فلسفة 
الوجوديين . ١‏ 

١‏ - ولفلسفة سان سيمون  1150(‏ 1870 ) وأتباعه فى المحتمع وننظيمه صلة 
وثيقة بتوجيه الفن وجهة اجماعية . تدور فلسفة هؤلاء حول مصير الإنسان فى علاقته 
بأخيه الإنسان ثم بالعالم : وهم من أوائل دعاة الاشتر اكية معناها الحديث ف العالم . 
وهم يرمون فى تنظم امختمع إلى القضاء على الآثرة فى الفرد » بتربية الشعب ؛ وتعويد 
الأفراد فى هذه التربية على التضحية » تضحية المعتقد المؤمن . وينزل كل فرد ى هذا 
امختمع على حسب ما تسفْرٌ عنه مواهبه . وعلى الحكومة عب ء هذه الربية بتوجيه 
النشاط الاجماعى حيث تحلى: المشاركة محل التنافس + ونحيث يقضى تعاون الأفراد 
تعاوناً إنسانياً على استغلال الإنسان للإنسان . ولا يكون ى هذا امحتمع محال لأن 
يكتى الفرد مما تملك عن المشاركة فى العمل .والنشاط الاجماعى على حسب مواهبه الى 
تزله منزلته فى متمعه . وهؤلاء لا يلغون الملكية ويعتمدون على العقيدة فى تنظم 
امختمع وفى التعود على التضحية . 

ومن هؤلاء الفلاسفة جوزيف برودون «مطاسمعم طوعده31 18١05(‏ ع هكما) 
وعنده أن العدالة ليست سخلقا مثالية يصنعه الإنسان لنفسه » ولكنها وليدة امجتمع ؛ 
ومظهرها فى الطبيعة هو التعادل بين الأجزاء » ومظهرها فى المجتمع هو التبادل المبى 
على المساواة ببن الناس » وهى فى الفرد مبدأً الفكرة وصورها » وهى الغاية 
من الوجود ومن المعرفة . وفى كتابة : ه هبك الفن ووجهته الاجماعية 
علدءه5 ومتتمسا جه 36 كه أن[ مل موفملط دط ( 1856 ) يرى أن الفن 
يحب أن يخدم هذه الميادىء . 
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وهؤلاء حيعاً يأملون ق إقامة امشتمع على مبادىء عملية » ولكنهم مخالفون فها 
الملديين مخالفة نامة » ولم الفضل فى أنهم خخطوا بالفلسفة نحو الواقع )١(‏ . 


؟-وانجه الفن نحو الواقع كذلك بتأثر افلسفة الوضعية مصونيننومم 
أو التجر يبية علمتمعصستؤومج8 »© على يد أوحست كونلت (فمكلاا- لامهمل)ء 
وجون ستيوارت ميل ان/ة خنقنط5 صطه1 161/"-1١805(‏ ) »© وتعن عمنو1 
(1818--1898 ) ع وموجز قضاياها : أن المعرفة المثمرة هى معرفة الحقائق 
وحدها » وأن العلوم التجريبية هى الى تمدنا بالمعارف اليقينية » وأن الفكر الإنسانى 
لا يستطيع أن يعتصم من اللحطأ ‏ ف الفلسفة وف العلوم ‏ إلا بعكوفه الدائم على التجربة 
وبتخليه عن كل أفكاره الذاتية السابقة » وأن الأشياء فى ذاتها لا بممكن إدراكها . 
لأن الفكر لا يستطيع إدراك شىء منها سوى العلاقان » ثم القوانين التى تخضع لها 
العلاقات (؟7) , 

ووضح تأثير هذه الفلسفة فى الآدب والفن . نضرب مثلا لهذا بائجاه الرسام الفرنسى 
جوستاف كورييه ( 1819 - /ا/181 ) نحو الواقع فى دعوته إلى محاكاة الطبيعة فى 
الرمم وباتخاذ موضوعات المناظر من واقع حياة الشعب » ثم بتهوينه من شأن الشعر 
فى المسرحيات : و لأن التحدت بالشعر طريقة تخالن اللألوف من حديث الناس . 
فهو نزعة أرستقراطية (") ؛ ويتجلى هذا الانجاه الواقعى فى قول صديقه « كاستانيارى» 
35135131 © فها خص الرسم : « على رسام عصرنا أن نحيا حياتنا 2 فها لا من 
عادات وأفكار خاصة لها » وعليه أن يسجل مشاعره الى ححصل علها نتيجة لنظره 
فى أمور محتمعنا » فيردها ثانية إلينا فى صور نعرف فها ذات أنفسنا وما حيط بنا » 





(1) لا مجال هنا الدخول ف تقصيلات قد تبعد بنا عن موضوعنا » أنظر : 
.لاا .مهطك .1[ باء .مه ممعلطغ8 .2 
5 .م لأ صلل ,أأوكمز/ةا .1 الا 
(؟) الكرجع السابق ص هه؛ -481 » وإميل برييه المرجم السابق الفصل الخامس عشر » ثم 
,.علطامهدهانط2 12 عل ع1100لمن) غع عناوتمطءة1” ععتةلباطوعنل!ا : عل82ة21 1 .م 
0 ملأ زوه : عاعلاية 
)"١(‏ أنظر : 
.ا 31 .2 .1880 5و8 ,1063 لم1 15أم6 501017 بأعطنناه© : أووعل[ 5م02 .2 
7 2م مالك .كه ,أأققصط اللا 


"اا د 


وآلا يغيب عن زه ه حقيقة أننا نحن مؤلفو الفن وأننا مو ضوعه : فالفن تعببر عن ذات 
أنفسنا من أجل أنفسنا » (1) . 


وكان من نتائج هذه الفلسفة فى الأدب أن قام إميل زولا ( 1907-184٠‏ ) 
بدعوته اق مذهبه الطبيعى عدؤذاةئنةةم ع إلى الجورية الأدبية فى القصة 
والمسرح » وأن الكاتب تحب أن يسللك فى دراسته الفنية المجتمع مسلك العالى فى 
0 ا ل ل 

نج نج والنظريات الى انتهى إلبا العلماء . وقد شرح مبادىء مذهبه الطبيعى ق الأدب 
باح تان اموت حل لحي بل 
على الحقائق الاجماعية والإنسانية » ويرمى فى واقعيته العلمية إلى أن تكون للفن رسالة : 
هى قيادة الإنسانية . وقد سيقه بلزاك ( 11/44 1880 م ) إلى تأليف قصص 
اجماعية محضة » ل يتكلف فبا التطبيق للنظريات العلمية فى أدبه كنا فعل زولا » فكان 
أكر عقا واحمنيه كرا نوسن - فى واقعبته ‏ اللجتمع الفرنسى فى عصره » 
وولع ‏ كا ولع زولا بتصوير الشر » كا هو فى الواقع » وغرضهما كليهما 

هو الوقوف على هذا الشر للثورة عليه » وما بيترتب على ذلك من تغير نظام المجتمع 
من وراء هذا التصوير (") 


وقد تأثر النقد الأدبى كذلك ذا الاتجاه الفلسفى التجريى فى فلسفة ذن ومنه 
الذى شرح فى قانونه المشهور ‏ أسباب الاختلاف فى التتاج الفنى لمختلف الأجناس 
البشرية » فأرجعها إلى ثلاثة أسباب : الحنس والبيئة » وتأشر الماضى فى الحاضر ء 
وكان لهذا القانون ى_حينه تأثشر عظم فى النقد الأدى فى ممتاف آداب أورويا (4) : 


: أنظر المرجم السافق ص 400 » ثم‎ )١( 
.ص ,1892 ركمو .(1857-1870) كمه521 : لإتقمع ماكة0 عمامعاهم وماد‎ 7 
؛ وفها‎ ١88٠ ل[ولمعمتفم عودرهع 16 نشرت لأول ءرة فى ياريس عام‎  : عنواها‎ )( 
وقد تأثر زولا تأثرأكبيراً فى دعوته‎ » ١804 يلخص آراءه فى مذهبه » وقد كان يدافع عن هذه الآراء منذ عام‎ 
: بكتاب الطبيب كاود برنار : م مدخل لدراسة الطب التجريى ه‎ 
وعاقادع سامفمعا عملءء1460 12 عل علننط'1 ذ سمنأعنلممام1]‎ 
. وقد نشر ق عام هك4ل‎ 
. (؟) سنتحدث عن قصصى بلزاك وأثره فى الفصل الثالث من هذا الباب‎ 
: قد شر حنا هذا القانون وئقدناه فى كتابنا : الأدب المقارن ص 0م م” وأنظر كذلك‎ )4( 
377 1 1 ص2 الكت ث2[ واأقق‎ 6 


954" سد 


وبعد ذلك انمهت الواقعية فى الأدب وجهتان أخرين محف تأثر فلسفتين 
حديثتين » كلاهها يلزم الكاتب بالاشتراك فى مشكلات امحتمع الحاضر » وكلاما 
>م ا يوان وأثره الاجماعى فى الأدب ». وكلاها بجعل المتعة الفنية فى الأدب 
وسيلة لغايات إنسائية.بقى نحرير الإنسان » وإن كان من بين هاتين الفلسفتين اختلاف 
يردق اكون ل الاش ال اانا تعلنا + لذ وها : الفلسفة الواقعية الاشتراكية 
الى رأينا بذورها ق فلسفة سان سيمون وبروقؤن » ولكنها صارت اشتر ا كية مادية » 
ثم الفلسفة الوجودية . 


ولا يتسع امحال هنا لسوى عرض اليادىء العامة الى تبمنا فها نحن بصدده . 


© فالفلسفة الواقعية المادية لها مذهها الفكرى الذى يقوم على المسائل الحوهرية 


» الحياة الاجماعية لما بنية دنيا مناه سامههمز وهى التتاج المادى‎ )١( 
وبنية عليا #سعستعصوده - وهى النظم السياسية والثقافية . وهذه البنية‎ 
» بما تشتمل عليه من نظم ثقافية ومذاهب فكرية  هى وليدة الحياة المادية‎  ايلعلا‎ 
أى وليدة البنية الدنيا فى المتمع » إذ أن هذه البئية هى الى تحدد علاقة الإنسان بالطبيعة»‎ 
وتخلق المقومات الأساسية ا . وكل تغيير فى قوى الإنتاج المادية حدث تخييراً‎ 
البنية الاقتصادية المجتمع هى الأساس الحقيق‎ ١ : فى العلاقات الاجماعية والاقتصادية‎ 
الذى يشاد عليه البناء الفقهى والسيابى » والذى تتناسب معه كل الصور المحددة‎ 
للوعى الاجماعى . . وطريقة النتاج فى الحياة المادية هى الى تشكل مجموع أنواع‎ 
و « ليس وعى الناس هو الذى‎ . ٠ النمو فى الحياة الاجماعية والسياسية والفكرية‎ 
محدد وجو دهم »؛ بل على العكس من ذلك . وجودهم الاجماعى هو الذى مخدد‎ 
. )١( #6 وعهم‎ 

(ب) وتضارب المصالح الاقتصادية والاجماعية يشر صراع_الطبقات _ الطبقات » ومن 

شأن هذا الصراع أن يتقدم بتاريخ الممتمع وبالأفكار فى ثنايا العصور . فكل مجتمع 
)1١(‏ انظر : عاتسمدمعظ'1 ع0 عدوناتن 12 شه ممغدط مم0 : عوو]خ .1 
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 م"اآطه‎ | 


يملق هو بنفسه العوامل الاقتصادية والاجماعية الى تببىء لظهور طبقة من الطبقات 
وسطرتها » ما بين إقطاعية وبرجوازية وعمالية . ولكل طبقة من الطبقات مذهها 
الفكرى ( أيديولوجية ) » وهو مجموع الأفكار المتعلقة بالمسائل السياسية والهلقية 
والفنية والثقافية حملة . والمذهب الفكرى هو الذى تستمد منه كل طيقة مبادتها 
وتكتسب وحدتها » وهو المضمون الفكرى والفى للبنية العليا فى اختمع . 

(ج) والعمل الأدى ينتمى إلى البئية العليا .فى المحتمع » لأنه جزء من المذهب 
الفكرى لكل طبقة من طبقات المحتمع . قد سبق أن قلنا إن هذه البنية العليا ‏ ينظمها 
ومبادتها الختلفة ‏ من نتائج البنية الدنيا . ولهذا يرى هؤلاء أن الحاسة الفنية ليست من 
يقايا ذكريات الروح فى عالمها الأول قبل أن هبط إلى هذا العالم » كا يرى أفلاطون2١)‏ 
وليست هذه الحاسة الفنية كذلك وليدة التقدم الفكرى على مر العصور من نظرية 
إلى ما يضادها » ثم إلى نظرية جديدة تركيبية تنتج عن صراعهما كما يرى ذلك 
هيجل (1). » وإنما يرى هؤلاء أن أصل الفنون هو فى مران الحواس وتموها وترتبيها 
على مر العصور » منذ ما قبل التاريخ حتى اليوم » حتى أصبحت قوى اجماعية . 
وكل حاسة من الحواس الإنسانية لم تكتسب فضلا عن حواس الحيوان من ناحية 
حيوية محضة » ولا من ناحية فردية ولكلبا ارتقت وأصبحت إنسانية » نتيجة 
للعوامل المادية الاجماعية : 5 أصبحت العدن إنسانية حين أصبح موضوعها موضوعاً 
اجماعياً مصدره ومصيره الإنسان . . ومن أجل هذا تختلف حواس الإنسان المدنى 
عن حواس الإنسان الذى لا يعيش فى محتمع . . فتكوين الحواس الحمس نتاج تاريخ 
العالم كله حى اليوم (07 . 

وعلى الرغم من أن العامل الاقتصادى المادى هو العامل الحوهرى - إذ هو 
أساس تأثير البنية الدنيا فى المختمع ونظمه - فليس هو مع ذلك العامل الوحيد عند 
أوائل الفلاسفة الماديين . إذ سل هؤلاء أن البنية العليا ليست محرد انعكاس للبنية الدنيا 
فى اجتمع ؛ وليس دورها سلبيآً » بل إنها ‏ بعد أن تتكون ننيجة للبنية الانيا - تصير 
قوة من القوى الاجباعية » لها بدورها ‏ تأثير ها فى الحياة الاجماعية » إما لتدعيم 
نظام أو لزلزلة القم فيه + 

() أنظر هذا الكتاب ص 8١‏ © 57 . 


[68 انظر هذا الكتاب ص /ا85 . 
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كا" ب 


ومن هنا كانت أسمية الأفكار فى صراع الطبقات فى المحتمع : « واضح أن 
سلاح النقد لا بمكن أن يعوض عن النقد بالأسلحة » فالقوة المادية يجب أن تصرعها 
القوة المادية » ولكن النظرية أيضاً تصبح قوة مادية حين تنفذ فى الحماهير )١(‏ » . 

وعن هذه الفلسفة يتجه النقد الأدى لمؤلاء الواقعين إلى اتجاهين : انجاه الشرح 
والتفسير لتراث الإنسانية الأدبى فى الماضى ٠»‏ واتجاه التقوم والتوجيه للأدب فى 
الحاضر + 


١‏ والانجاه الأول يقصد فيه إلى تفسير الأدب بوصفه جزءاً من البنية العليا 
للمذه بالفكر ىّ 1 تلع نطكةءرنة © وطذا يجب أن يدر س فى علاقاته 
٠‏ ( الديالكتيه ) بالبنية الدنيا للمأذهب الفكرى كذلك : عنونعهاهة10 عمد ممامدهمنا 


فالأدب ‏ بوصقه جزءاً من المذهب الفكرى - تعبير عن رؤية الكاتب 
لما حوله من وجهة نظر نتصل محقيقة من الحقائق » وهذه الحقيقة ليست فى طبيعتها 
فردية » بل اجّاعية » فطريقة التفكير لطبقة من الناس تفرض نفسها على أفراد تلك 
الطبقة من الكتاب ٠‏ فيشعرون با ويععرون علها فى أعمالهم الأدبية . ولكل عصر 
من العصور موضوعاته العامة المتصلة أوثق اتصال بالبنية الاجماعية . فبى عصور 
التحلل نكر موضوعات الهرب من ااواقع أو الزهد فيه » على حين تحرص الطبقات 
الخاكمة على الموضوعات الى من شأنها تترير الواقع فى الحاضر » وموضوعات الهضة 
والكفاح تعبر عن أمانى, الطبقات الصاعدة . 


وتفسير العمل الأدلى ‏ على هذا النحو يعنى فيه بالمضمون » ولا قيمة تذكر فيه 
خياة الكامية والتمد الأول منه وضع العمل الأدلى مكانه فى البيئة الاجّاعية » 
مع بيان العوامل الاقتصادية المتحكة فيه . 

على أن عاركس يقرر أن العلاقة بين النتاج المادى والتقدم الفنى ليست آلية » 
فقد يتأخر وعى الإنسان لحاضره » نتيجة للأفكار والتقاليد الموروثة الى تسيطر 
بعض الوقت حين لم يعد لها مبرر فى واقع المجتمع » وى هذا يظهر تأثير الأموات 


. ١78 نفس المرجمع ص‎ )١( 


ب /7ا6ز” ل 


فى الاحياء : « تعحيد جميع الأجيال السالفة ذات عبء ثقيل على آذان الأحياء )١(‏ » 
ومن جهة أخرى يقرر ماركس أنه ليس هناك تلازم بين النهضة الفنية ومستوى احياة 
الاجماعى فى العصر : و أما فها مخص الفن فن المعلوم أن عصوراً معينة ليس لازدهار 
الفن فبا علاقة ما بالعُو العام للمجتمع » وبالتالى لا علاقة لهذا الأزدهار بالأساس 
ألادى: لأساف البنية فى النظام الاجماعى » مثلا الإغريق فى مقارنهم بالأثم الحديثة » 
ثم شكسبير (1) 4 . وعلى الرغم من هذا التوكيد من جانب ماركس » يغالى أكثر 
من يتبعون منهجه فى النقد من الماركسيين وغيرهم فى توكيد التلازم الداتم بين الفن 
والبنية الدنيا فى الشتمع » ويفسرون أدب شكسبير نفسه بعوامل مادية واقتصادية (7) . 


؟ والانجاه الثالى قى تقوم الأدب وتوجيهه يقوم فى جوهره على أساس 
موضوعى لا نفسى . فكل عمل أدلى يعد صحيحا مشروعاً إذا صور جانباً واقعياً 

من الفئرة التارمخية الى عاش فبها الكاتب » وتزداد أهية العمل الأدبى بقدر 
1م العصر الذى كتب فيه » وعلى قدر وير الكانت هذا 
الوعى تصويراً فنياً غنيآً فى واقعيته . 


فالعمل والنتاج محددان علاقة الإنسان بالطبيعة وبالناس . ولكن امختمع قد بجعل 

من العمل والنتاج أداة لاستغلال الإنسان للإنسان واستلابه . وق هذه الخحالة يشعر 
الفرد - فى وسط فثته أو طبقته ‏ بأنه مظلوم . ومن ثم ينشأ مبدأ الشعور باغئر اب 
المرء عن نفسه مهمغهمةتلة1: وهو ١‏ الاستلاب 0 » أى فقد الإنسان لةوماته 
الإنسانية » والفرد قد تفرض عليه الأحوال المادية ‏ فى البنية الدنيا للمجتمع أن 
مضع ها خضوعا لا ينال به فى ثى ء من هذا الظلم . ولكن الكاتب هو الذى يستطيح 
فى عمله الأدنى » يجحد ما فى العالم الخارجى من ظم » فيعر عنه ى فنه » ى حين 
لا يستطيع القضاء عليه فى اللخارج » وفى هذا التعبير يكون الفن محريراً فى دعوة 





(1) المرجم السابق ص 188 . 

(؟) نفس المرجع 1817 . 

(") لا يعنينا التطويل بذكر هذا النقد هنا ء وإنما أردنا أن نسجل استثناء مار كس وخروج التقاد 
الاشتر اكيين المحدثين عليه ممن يتابعوأه ى جوهر ميادئه . 

أنظر : 468-469 لم انه ,م8 راتقفسة1 .1 .للا 
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اما" ا 


الكاتب . وهذا! التحرير ذو صبغة عملية » لأن الفرد لا يدعو إليه بوصفه فرداً » 
ولكن باسم الفثة أو الطبقة الى ينتمى إلها » أى باسم المبادىء الإنسانية فى موقف 
حماعة فى عصر من العصور . ومن ثم يكتسب التعبير الفى طابعاً موضوعياً » على ما له 
من صبغة ذاتية ى مصدره من كاتب يتوافر له الوعى بالمعانى الإنسانية الى مثلها 

وى هذا يكون الفنان هو الإنسان الغنى حقا فى إنسانيته » الذى يتمثل له تحقيق معناه 
الإنسانى ضرورة من الضرورات » أو حاجة من الحاجات )١(‏ » . وغالياً ما كانت 
العبقريات الأدبية هى تلك الى تعبر عن عالم انتقالى » عن العصور الفاصلة فى التاريخ » 

وعن القم الحديدة المنتظرة فى طريقها إلى الوجود (؟) . 


وعلى هذا النهج يرتبط الأدب - والفن حملة ‏ بالعمل » ويكون النتاج الأدى 
عملا من الأعمال » ويظل فى خدمة الثورات الى تجدد القم فى امجتمع . ومن هنا كان 
إعجاب هؤلاء الفلاسفة بالعيقر يات الأدبية الى كانت قبل عهدهم -- وفيه لمطالب 
عصورها الإنسانية انا الصاعدة فى اللحظات التارمة الفاصلة » مثل إعجاهم 
بالكاتب والفيلسوف الفرنسى : ديدرو » ومثل إعجامهم مجماعة العاصفة والانطلاق 
قصص»ط قم ممعخع الألمانية على الرغم | تقد خؤلاء ف تو اتجاههم المثالى » 
ثم هم مخصون بالإعجاب الشاعر الآ مالى « جوته » من ببن هؤلاء (7) . 

ومن الناحية الفنية ‏ ينكر هؤلاء الفلاسفة ‏ كل الإنكار - هروب الفنان 
من الواقع فى صور وأفكار محدية مخلو ما العمل الفنى من المضمون الاجماعى . 
وف فلسفتهم ينهار مبدأ « الفن للفن ٠‏ » وما ينبى عليه من قواعد حمالية أو فلسفية . 
وصر:واحي الكاتب فق تصوير غاله كاهو فى وافية 'تضىه هذا العام بت 
يظواهره الاجماعية عي ل ل ل أباطيل » 
حتى يكون العمل الأدلى مرآة للحقيقة تثير فى القارىء ضرورة تغيير العالم المثوف 
إلى عالم سلم كريم » » على أن يكون مصدر هله الإثارة العمل الأدى نفسه » دون 


1. أنظر؛ .50-53 ,173 .2 نأك .ره .قأعمم8 .1 بموك3‎ )١( 
: أنظر‎ )١( 
ب 111616 0100016 هآ : 1111005 .0-مقع31 أء تصمعة0 ,0 .ل‎ 17 
: أنظر لماعة العاصفة و الانطلاق و كتابى : الرومانتيكية ص 80 --84؟ ثم‎ )( 
.ل 94-97 .م ,1951 ,ققة بأكنضة]1 عناونانمت 06 ندمو : 1م001 عأكنوتتم‎ 
وكذا : 2 ,237 لم نأك .85 ,قاعم .1 م1342‎ 


لك 


تدخل من المؤلف » إذ أن وسيلة المؤلف إلها هو غوصه فى أعماق الحياة نفسها عن 
خمرة وسعة اطلاع » زغل أن نكر قره اوور مظهرها العمل الفنى نفسه فى 
تصويره الصادق للواقع ى حيدة تامة » إذ أن الطابع الواقعى - إذ تخلله شرح أوتفسير 
من الكاتب - فإنه يبدو فى صورة ذاتية » وحينئذ لا يكون العمل الأدلى مرآة 
للواقع - كا تريد هذه الواقعية الاشتراكية ‏ ولكته يكون » إذن » تعلة التعير 
عن الآراء الخاصة )١(‏ . وهذا التصوير المحكم للواقع فى حيدة تامة هو أساس 
إعجامم بالقصصى الفرنسى بازاك (؟) . 


وفى حدود هذه الواقعية المحايدة ‏ أو الموضوعية الاشتراكية ‏ بحب أن يتوافر 
للكاتب من الحرية ما به يعد أعماله الفنية غايات فى ذاتها » لها تخدم مثاله الذى محيا 
له ؛ فلا يعدها محرد وسائل للحياة . فيجب ألا تقتضى ال موضوعية فرض شىء على 
الكاتب أو الفئان » وذلك كى يستطيع أن يكون صادقاً مخلصا أصيلا فى فنه : ١‏ طبيعى 
أن على الكاتب أن يكسب من المال ما به يستطع أن نحيا ويكتب » ولكن لا يصح - 
فى حالة ما من الحالات ‏ أن محيا ويكتب ليكسب الال ؛ . 


وحيئا غبى ( الشاعر الفرنسى) ببرانجية ممومصفظ قائلا : 
أنا لا أحيا إلا كى أنظم أغانى 
فإذا انتزعت مبى مكالى © يا سيدى » 


فإنى سأنظم أغاى >كى أحيا » 


وعير ببذا الوعيد ‏ فى اعتراف ساخر - عن سقوط الشاعر إذا أصبح شعره 
بالنسبة له وسيلة . والكاتب لا يعد أبداً أعماله وسيلة » إنبا غايات فى ذاتها » وما أقل 


)١(‏ أنظر المرجع السابق ص ؛ ١م‏ ع «مم ء و١‏ - ١4‏ ب وقد سبقهم أميل زولا إلى الدعوة إلى 
أن عل الكاتب أن يقرر الحقيقة بتصويرها كاملة دون تدعل منه وأن يترك للقارىء استتاج مغز اها ثم 
أوجب زولا عل الكاتب كذلك أن يعرف علوم عصره حت تسير تجربته فى طريق تتأكد به نتائج ما وصل إليه 
الملل » أنظر : ,3945 ,31-33 .م ملوتمعسءفمج8 مقسوظ ع1 : 2015 .8 

(0) أنظر : 315-319 .م نأك .ره ,كاععد8 ,7 .184315 .ك1 


اك 


اعتداده ها وسيلة بالنسبة له أو لغيره » حتى إنه ليضحى بوجوده من أجل وجودها » 
إذا اقتضى الأمر )١(‏ » . 

هذا موجز لاراء الواقعيين الاشتراكيين فى فلسفتهم فى الفن » وقد سبقهم إلى 
كشر مها زولا فى دعوته » وإن كان تطبيقه لها مالفآ بعض الخالفة لدعوتهم . وقد 
كانت هذه الفلسفة أوضح ما تكون فى آراء من قاموا بالدعوة لها أول الأمر » وسرعان 
ما شابتها الشوائب ف التطبيق <من صارت عقيدة تقريرية ففقدت مروتها » وأصبحت 
أقرب إلى الحمود . ثم إن المادية التاريخية أو الديالكتية ‏ الى عزت كل تأثر فى 
الأدب والفن للعوامل الاقتصادية ‏ قد عمم تطبيقها العقيديون من هؤلاء » فأهملوا من 
شأن شخصية الكاتب » وأغفلوا شأن عوامل أخرى كثيرة » بالرغم من ماركس 
نفسه لم يغفل الإشارة إلى هذه العوامل . 

على أن جوهر هله المبادىء لا ضرورة فيه للمادية المحضة البى مجعلونها أساس 
فلسفتهم فى المحتمع والفن » فيمكن أن يفاد من هذه المبادىء نفسها » ولكن باسم 
القم الاجتاعية أو الاشتراكية أو الإنسانية . وقد سبى أن أشرنا إلى أن الفلسفة الوضعية 
مهدت لقيام هذه الآراء . ثم إن هذه الفلسفة بعد ذلك من ناحية التفسير والشرح 
للأعمال الأدبية ‏ تكاد تدخل نحت العاملن المؤثرين فى النتاج العقلى والفى عند 
الفيلسوف : تبن » وهما عامل البيئة » وعامل الثراث الثقاى أو تأثير الماضى فى الحاضر 
وذلك إذا فسرنا البيئة يطريقة الحياة المادية (؟) . : 

هذا من التاحية النظرية . أما الناحية التطبيقية » وناحية التوجيه فى رسالة الأدب 
العملية نوعط ©» فإنهم كانوا أعمق وأجدى ى نقد فلاسفتهم الأول - على نحو 
ما بينا ‏ وهؤلاء ل يغفلوا العوامل الأخرى فى تطبيقهم وتوجيههم لبادنهم » كما 
يفهم ما أوردناه . فلماذا » إذن » يدعونها « مادية عملية (") 6 © وأولى أن تدعى 


)00( المرجم السابق ص مولع 96ؤل. 

)١(‏ أنظر : 0 .2 : 111 8511338085 : عطاروة ,2 .ل 

(؟) طاعوطمدع2 عدومهمم ومدتلد لم نوم كا يدعرها مار كس ىق : 5105 56565]” 
انثار : المرجم السايق ص #هماء 


سالالات 
اشتراكية واقعية » فى شرحها لوجهة نظر عملية أو لمذهب فكرى )١(‏ . 

على أنه قد أصبح من مبادىء النقد العا مى نتيجة لتلك الفلسفة ‏ الاعتداد 
بالفكرة » بوصفها صورة من صور النشاط العالمى » فى الفن والفاسفة على السواء » 
فاكتسبت الفكرة بذلك صبغة عملية » وعنى فبا بالمضمون الاجتّاعى ع ثم كان 
الاعتداد بالفكرة كذللك بوصفها و سلوكا موضوعيا نجاه حالة أو موقف ؛ أى أن 
الموقف يشرها » وإنما تتجه رأساً إلى هذا الموقف لتغيير منه » . ومذا لا يقف دور 
الأدب - شأنه فى ذلك شأن الفلسفة ‏ عند حدود الشرح والتفسر » وإنما يقصد فيه 
إلى تبديل نظام العالم إلى ما هو خير (؟) م 


4 وفلسفة النقد الأكثر رواجاً فى الغرب تدبى فى جوهرها إلى ما انهى إليه 
الواقعيون الاشراكيون الذين أتينا الآن على موجز لشرح نظرياتهم » ولكها محتافة 
علها فى أساسها الفلسفى كل الاختلاف . (ومثلها أكل تمثيل فلسفة الوجودين على 
اختلاف مذاههم فيا نهم . ونوجز القول هنا فى أسسها العامة كل الإيجاز : 


يرى الوجوديون أن ااواقعيين الاشتراكين ناقضوا أنفسهم إذ قرروا أن الفكر 
انعكاس للمادة » وذلك فى قولم إن البنية العليا فى المحتمع وليدة البنية الدنيا فيه (1) . 





)١(‏ قبل أن يستنب الأمر للنقد المار'كسى فى روسيا » نشر الكونت تولستوى كتابه : « الفن ؟ ه عام 
» وبمد ذلك مخمس ستين 'كتب نقده لشكسبير ؛ وفى نقده كله توجه نحو واتعية اشير اكية » و لكنه 
أقام دعائمها على دورح الدين المسيحى وعلى أخوة للإنسان . وقد أنكر الحمال فى الفن الثى لا يساعد على الخير . 
ولا قيمة عنده المتعة وحدها » وشجن أدب الاسفاف وأ دب الرمزية » لأن ذلك الأدب أدب متعة وغموض ؛ 
والثموضس » فق ذائه غير خلق » وما اللاخلقية إلا نوع من الغموض » وقد نقد شكسبير ق عاله الإقطاعى » 
وى * تكلفه فى فنه » واسّر امه للملوك والاتطاعيين » وإضاله الطبقات الكادحة فى أدبه . واعتقد ' نقده اولا 
وقبل كل شىء بالمضمون الشممى » وبقوة الفن العملية فى التورجيه الاجماعي . و كان فى ذلك مثلا الغورة و الضسير 
العالمى . أنظر : 
مقط 231 ؛ 197 .م .1903 ,قتتةط رامخ ة] عن 010*856 رز أوأكاه7 ممغآ عتوهكت 

تلأؤكةم اع 7111 1٠.‏ 

ثم: 426-46 لكك .مه ,أوكصس9 .1 .3 

ثم د عسسطويغنائ[ هآ عل معسغاطمءط 5ع[ أه عمنغة ر طملوااء34 كندم ك8 

.0 مم : 1956 ,ؤأموظ : ع5وت1 
)١(‏ أنظر : 1 22 ,111 كمه ةنطئم : 6و5 .2 اال 
(م) أنظر ص "١4‏ - !ثم من هذا الكتاب . 


(م1؟ - النقد الأدي الحديث ) 


1 ؟ الس 


ووجه التناقض أنهم بذلك قرروا أن الذات انعكاس للنشاط المادى والاقتصادى » فهى 
« موضوعية » مطلقة » فكألهم ألغوا الذات انعكاساً » فصفها سلبية » وهى شىء 
من الأشياء » فى عالم هى فيه الموضوعية ‏ أن نلغى نفسها » لتصير موضوعية » فى 
الحالة الأولى كانت الذات انعكاسا٠.‏ فصفتها سلبية » وهى ثبىء من الأشياء » فى 
ا ىل امكرد 01 ا ري 1 
الحكم عن الذات استقلالها فى نشاطها عن المادة ؟! 1 


والقدر المسم به هو أن للحاجات المادية والاقتصادية تأثيراً فى الفكر » ولكنهم. 
تطرفوا فى الزعم بأن الفكر محرد انعكاس » مقابل تطرف هيجل فى مثاليته ى 
استقلال الفكر )١(‏ 


والحرية الفكرية تستلزم استقلالا عن المادة » على الرغم من تأثرها باء 
ومدار الأمر ‏ عند الوجودين ‏ على الوعى الفردى ومراجعته الدائبة لميادئه 
مراجعة يترتب علها منح الأشياء فيا خاصة . ونفس مبدأ القيمة يستلزم 
الاستقلال عن المادة . فالماديون سبون المادة الحرية على حمن الحرية ى 
الفرد . ويرى الوجوديون أن فلسفة الأدب تستلزم من المرء أن حرص على 
قم محققها فى المستقبل » ويتجاوزها دانماً مبى نحققت . وهو لايعى هذه 
القم إلا إذا ا ل حرو لت ا كط ا 

الوقت تثيته قافن عل عارة: موقت لقره ميرد ف أبنه أن طبقت أل افنه : 
ولا يكون ذلك إلا عن وعى نحريته » على أنه لا يكون ثائرا حق الثورة إلا ى جهوده 
لي ا ل 
من الوعى بالحرية مجرد استقلال الفكر دون قضد إلى تغير الموقف » وإلا كانت 
حرية سلبية ذاتية » على نحو ما يراه الزينونيون من المرء ينعم بالحرية فى القيد , 
يتقتصدون الحرية الذائتية الباطنة (7) . ّْ 

إذن قالوجوديون يقصدون إلى استقلال الفكر وصدوره عن حرية إنجابية 
يقصد فها إلى تغيير الموقف عن طريق الوعى بالقم . ومدار هذا الوعى حرية 

)١(‏ أنظر : 140-45 ,2 ,111 كمه 1خدنطزك : عنيوة بطل 
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ا 


الفرد » وهى خرية يقف فها بنفسه على المواقف الى تتوافر فما القم » فلا يكون 
خدعة لغيره باس المبادىء الى تنادى ما طبقته أو فته . فالوعى الفردى ع 
واشتراك الفرد. فيه مع الأخرين » هما الأمران اللذان يكتسب ببما للموقف 
الإنسانى كل مابله من قيمة (1) . 

وق ظل هذه العالى الإنسائية يكون الفرد ‏ بإدراكه هو ها وحلة 
الإصلاح » لأنه هو وحده المتمتع بالوجود الحقيى بين الكائنات (1) . « وكل 
إدراك من إدراكاتنا مصحوب بالشعور بأن الإنسان فى حقيقته ذو طبيعة كاشفة » 
أى مها وحدها يتحقق الوجود »ء أو بعبارة أخخرى : الإنسان هو الوسيلة 
الى مها تتبدى الأشياء . . . ولكن إذا كنا نحن المكتشفين للعالم » فإئنا نعرف 
كذلك أننا لسنا له مخالقين » (”) . 

والناتج الأدبى عمل حر كرمم يتوجه به الكاتب إلى القارىء الحر الكريم » ليشارك 
القارىء فى خلق ما يريد المؤلف » خيلقاً صادراً عن الحرية فى معناها الإنسانى . 


والوجوديون - على النقيض من الفلسفة المثالية يقررون سلطان « الحقيقة 
المادية الساحق » (4) على الفكر » وه, فى هذا يتفقون إلى حد كبير مع الماركسيين (هة)2 
ولكنهم مختلفون عنهم ف الأساس الفلسى لذلك المبدأ ‏ اختلافاً جوهرياً . 


(1) نفس المرجم صن 1507 . 

(؟) عند الوجوديين فرق بين كيئوئة الأشياء ووجود الإنسان» ويرى بعشهم أنه لا وجود للأشياء إلا 
بعملية الإدراك : أىبالعملية العقلية الى يريط المدرك فها بين معرفته وظاهرت هذه الأشياء . والوجود الحق 
خاص بالإنسان . أما الأشياء فوجودها متوقف على وعى الإنسان بعلاقاته المتعددة بها » 'ى 1 ] أما يمثابة الإمتداد 
لذاته . أنظر : ,15-18 .2 عمونةزطجهاة184 لمسسقد : اعمية)ة .© 

وهذه الفكرة 5 قريبة الشبه بما يراه م ىالدبن ين العربى من أن المدرك هو الذى يوجد الموجودات بتصوره 
لماء أنظر غن الدين .> بن العربى : ذخائر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق ؛ طبعة بيروت 1117ه» مقدمة . 

() جان بول سارتر : ما الأدب ؟ أول الفصل الثانى » وقد ترجمناه للعربية . 

ويرى سارتر أن الأشياء ظاهرات تدرك بالنسبة إلى شخص يدر كها؛ ولكنه يحرص - ق الوقت نفسه ‏ 
عل أن ينبه إلى أن هذه الظاهر ات الى بها ندرك» الأشياء » أو الأشياء الماثلة لادرا كنا فى ظاهرات » لها فى ذاءها 
وجود مستقل عن الإدراك» وهو أساس عملية الإدراك » ويسميه سارئر : الوجود المتمدى حدود الظاهرة » 
أو الوجود اللمتعالى 00324ععقصضةعا ع5غة:.آ 


أنظر : ,7 17 .م غموةلة2 ع1 غه معان[ رز عناعة5 .22ل 
(4) هذا ما يشر حه سارتر ق الفصل الكاى من 'كتابه : ما الأدب ؟ 
(0) أنظر : .13 .م : 111 ,رقه0 51084 زر عتاموة .5 .ل 


(1) نفس المر جم السابق ع نفس الموضع . 


ع الات 


فالوجوديون ذاتيون » ومعنى ذلك عندم ‏ أن القيمة كلها هى لذاته 
الإنسان الموجودة . فليس الفرد فى تفكيره إنعكاساً للمادة » على ارم من أن تفكيره 
مصدره الموجودات » إذ المادة فى كل حالاتما محكومة لا حااقة . ذلك أن الأشياء - 
ما لحا من قوة »سا فبها من مقاومة ‏ تبعث فى نفس الإنسان إدراكاً وشعوراً عن, 
رو فلملة من ,الأسياب المستقرة الأكيدة » وتبعث فيه فى نفس الوقت من وراء 
دلمه ااسلسلة السيبية ‏ صورة حريتهة . واس: تلخدام هلدىه اأساسلة السيبية لغاية من ٠‏ الغايات 
هو من وضع الارية نفسها . ولن يتحةق معبى السببية, » ولا تتحقق علاقة الوسيلة 
بالغاية » دون وقوف المرء على. أن هذه الغاية نخرره من الموقف الحاضر عن طريق, 

موازنة القم . وهذه الغاية لا وجود لها من قبل فى العالم المخارجى . وإما هى مشروع 
إتناف ف موقف خامن 3 دوائوات العامل أو الا مسا الخاصة » 
للغاية ا 
لا تبين عن نفسها إلا بالعمل » وهى تو[ تؤلف وحدة مع العمل » وهى أساس 
العلاقات والتأثرات المتبادلة التى تكون مقومات العمل الذاتية . والحرية لا تكتقى 
أبدآ بتفسها » ولكها تبن عن نفسها فها تنتجه . . . وتتمثل فى القدرة على الالنزام 
بالعمل الحاضر لبناء المستقبل (؟) 66 . ولا ب يتحقق المستقبل إلا عن فهم الحخاضر وطلب 
تغيير ه . وهكذا يتعلم الإنسان طريق حريته عن طريق فهمه الأشياء » ولكنه أبعد ما 
يكون عن أن يكؤن شيئاً من الأشياء . وفى هذا الأساس الفلسى مخالف الوجوديون 
الماركسيو ن » كا حالفو ن الفلاسةفة الساوكيين 0 الذين' يروله 
سلوك الإنسان جرد انغكاسات للعالح الخارجى 5 . 


ذاك موجز للأسس الفلسفية الوجودية الى تتصل بالكاتب ورسالته . فليس 
الكاتب عندهم إنساناً منطوياً على نفسه فى عالم لا قيمة قيمة فيه لسوى مصيره الفردى . ولكنه 


00 أنار : 237 ,212 .م وقتتوتطمهوملنطام 1/4165 جنا ممتخمض 53و20 ر لعووء ع1 
كم : 162-3 .م : 1942 ,كلهة8 رز 25131156 ه1 رز 6و5 .2 اال 

م 8 40-34 .2 : عمسكنله تمع اكل: نآ زر كأناوانة 5 م8 

ثم : 1541-5 .م ,111: 51516005 زر عايد5 ,مر .ل 

(0) المرجم السابق ص 8١5-8٠86‏ . 

(5) المرجم السابق ص 7١5‏ . 


ذا 
يؤلف وحلة لا تتجزأ مع العالم الذى يعيش فيه . وعمله الأدنى ذو هدف فى 
ذلك العالم الذى محيا فيه » لأنه مرآة لفترة زمنية يبين فبا وعى الكاتب مما يتحقق به 
وجود هسذا الوعى الوجود الحق المعتد به عندهم » وهذا الوجود لا يتحقق ممجرد 
الكشف عن الموقف » ولكن لا بد مع ذلك - من التزام الكاتب فى صراع 
يستجيب فيه لما يوجهه عصره إليه من مسائل هى مثار القلق فى العصر » ومبعث 
الألم والأمل فيه فالعمل الأدى الصحيح وعى بعالم محدد المعالم فى فنرة زمنية تارمخية 
يشف عنها وعى الكاتب مما مخلقه ويصوره . وهدًا الوعى الحى يشترك فى مسائل 
الل دن وله + عور الغا ليلق دن تكرت بويع ف انك المنالل اوري 
الى يعنى بها التقد الحديث فى الغرب بعامة ‏ وعلى الأخص النقد الوجودى - 
هى ثلاث مسائل تصوير الكاتب لعالمه » ورسالته فيه » ثم تقوم هذه الرسالة . 
أما تصوير الكاتب لعالمه المحدد محدوده التاريمية » فهو مبى على أن الآدب ليست 
وظيفته خلق الجمال أو التأمل فيه » ولكنه بعد خخاص من أبعاد الوعى الإنسانى » 
ذاتى اجماعى معآ .'فالأدب دعوة من الكاتب للآخرين » من معاصريه فى أهته » فيا 
مخص علاقاتهم بعضهم ببعض وعلاقاتهم بالأشياء . وكل عمل أدنى موجه إلى جمهور 
خاص به هو دال علهم » وفيه وصف لحم ولعالمهم » ولا يستطاع فهمه حق الفهم 
فى خارج حدوده التارئخية . والكتاب فى الوقت نفسه دعسوة من الكاتب » لأنه اقتراح 
واجب من الواجبات على القارىء من حيث هو إنسان محر » وهو نوع من أنواع العمل 
فى المحتمع اختاره الكاتب عن حرية » وهو العمل عن طريق الكشف . فالكاتب 
يكشف عن حقيقة العالم فى موقف معين » ومخاصة عن حقيقة الناس للناس » ليحتمل 
كل مهم التبعة كاملة إزاء الأمور النى جلاها الكاتب فى عمله » وهذه الأمور مصدرها 
حاجات العصر الذى يعيشه الكاتب » وهو فها مستجيب لحاجات جمهور خاص 
مهدف الكاتب إليه » وهو مشارك له فى معالجة مسائله . فالكتابة التزام متبادل من 
الكاتب والقارئئء عن حرية واختيار فى سبيل فهم الإنسانية » فى حدود مجتمع الكاتب 
الحاضر » لتغيير هذ المحتمع فى المستقبل إلى ما هو شر . وعلى الناقد أن يكشف 
فى نقده عن مدى نجاح الكاتب فى كشفه عن الموقف أو جزء منه »؛ وعن تصويره 
للصراع الإنسانى من وراء عسرض الخالات الخاصة فى أمته وعصره . 


7 لأس 
فالعمل الأدنى ليس شيئاً من الأشياء » ولكنة وعى حى يتوجه الكتاب به إلى 
جمهور خاص » غير أن الكاتب قد يقصد إلى جمهور مثالى فى المستقبل إذا وجد 
من معاصريه جفوة » وقد يقصد إلى جمهور بعيد من مواطنيه ليصف له من وراء 
تصوير الموقف الخحاص - مثله الإنسانية . ولمذا يقسم « سارتر » الجمهور الذى 
يتوجه إليه الكاتب إلى قسمين : جمهور واقعى » وجمهور إمكانى ٠‏ وتوجه 
الكاتب إلى أسهما يتحكر فى صياغته و معانيه وتصويره جملة (1) . 


وأما رسالة الكاتب - فى قصده إلى تغيير ما يراه معيباً فى عالمه الذى 


يصوره - فيظهر من وراء اختيار الكاتب للموضوعات الإنسانية الى محددها . وعن 
طريق معالجتها يتكشف نوع إدراك الكاتب لعاله » "كا يبين ذلك الإدراك عن طريقة 


تصويره لأشخاصه فى ذلك العالم الى ل ار وا حاف ١‏ من 
أنفسهم » » ثم عن الشعور بالزمن ف اللخظة الخاصة الى يتضح فبها وعى الكاتب بعالمه . 


ودراسة الكاتب وأشخاصه ‏ على هذا النحو لا تقف عند حد التحليلالنفسى 
العلمى » ولا مناقشة المبادىء المحردة » بل لا يد من الوقوف على مقاصد الكاتب العميقة 
الى يتمثل فها الجهد الحى للكاتب فى سبيل النفوذ إلى أعماق الموقف الإنسانى الخاص به. 


وقد ضرب سارتر مثلا لذلك ١‏ التحليل النفسى الوجودى » ق كتابه عن 
الشاعر الفر نسبى : « بودلير » » فبين فى هذا الكتاب كيف صور هذا الشاعر 


نفسه » فى تجارب متلاحقة » مها أعطى حياته وعصره كل ما هما من معى ٠»‏ وعها 
دان نفسه وعصره مع . ولا تقف أهية الأدب أو النقد عند الكشف عن جوانب 


العالم أو المجتمع » بل لابد - مع ذلك من بيان نوع التجربة الى عاشها الكاتب 
واستجاب فبها نوع من الاستجابة إلى حاجات عصره ومجتمعه (؟) . 


)١(‏ هذه المسائل يتنا وها سارئر فى كتابه: و ما الأدب » ؟ بالتفصيل » وقد ترجمناه إلى المربية » أنظر 
نصوله الثلاثة الأولى ؛ وعناويها على الترتيب : ما الكتابة ؟ لماذا نكتب ؟ من نكتب ؟ ولا مجال هنا للإطالة 
أكار من ذلك , 

(؟) أنظر كتاب جات بول سارتر السابق الذكر » الفصل الثانى الثالث » 

,1947 وئعة ععتقاءل5ة8 : عرة5 22 ال 
105-7 .م ,ععتة مالآ عنواقت 1 : عنتتاه1!ز15 1-0 أه نمماعقك .0 .ل 
ويشرح سارتر التحليل النقسى الوجودى ق الفصل الأخير من كتابه : الوجود والعدم . وموعدنا قى 
شرح ذلك وأثره فى الفن حث على حدة ق الأدب الوجودى » وقد تدرضنا له كذلك فق التعليق على تر جمتنا 
لكتاب سارثر : وما الأدب ؟1ه. 


اللا 


وأما تقومم رسالة الكاتب بوساطة الناقد » فهى قائمة على أساس النزام الناقد 
التزاماً كالازام الكاتب نفسه فى موقفه الإنسانى . ويرجع الناقد فى ذلك إلى ذاته 
نفسه » ولكن لا تحال فى هذه الذاتية التحكم » بل هى تجريبية فى حدود معرقة نوع 
التقدم الذى تتضمنه دعوة الكاتب » ونسبته إلى ما حققته الإنسانية من قبل » وإلى 
ما بمكن بعد ذلك أن تحققه . فالكائب شاهد على عصره » فإلى أى مدى كانت 
فياه فخي تفروعة #ارآية كانه قراس من وراء :هذه الفهادة التيية فى 
تصويره ؟ وى هذا لا تنحصر صحة العمل الأدى فى تعبيره عن مذهب فكرى 
لطبقة ما » بل إن محال مشروعيته تشمل آمال العصر أو البيثة أو الإنسانية جمعاء من 
وراء تصوير موقف خاص . 

وفى هذا التقد كله لا قيمة للشكل من حيث هو شكل ؛ إذ أن الأسلوب وسيلة 
لا غاية » فلا قيمة لحمال لا مضمون له . فموسيى العبارات وحسنها لا قيمة لما 
إلا فى علاقتهما مما يعيران عنه :ول فقتل ل .ذلك وين لفون والتكل :+ بوم 
لم يتوافر كلاهما للعمل الأأدلى فهو سىء فى أية حالة من أحواله . 


وليس معبى ذلك أن كل فن مضسمونه اجماعى محض » فإن « سارتر © يستثى 
الشعر من الإلتزام » كما يستثئى فنون الرمم والنحت والموسيى : لأن صورها الفنية 
غر صالحة للالتزام فى ذاما 0١١‏ . 

واللخطر الذى محذر منه هؤلاء الفلاسفة - وعلى رأسهم سارتر ‏ أن يصير الأدب » 
فى نزعته الاجماعية هذه » نوعاً من الدعاية » أو أن يفرض عليه شىء من خخارجه » 
فيصبح أداة من أدوات محتمع يسخر فيه لغايات غير إنسانية وغير كريمة » بدلا من 
أن يكون وسيلة إصلاح منبعها ضمير الكاتب وصدقه وأصالته (؟) . 


(1) أنظر جان بول سارتر : ما الأدب ؟ الفصل الأول » وكذا المرجع السابتق ص ٠١١-1٠١8‏ 
(؟) المرجع السابق لسارتر ؛ الفصل الرايم فى مواضع متعددة منه » ثم خاتمته . 


مالا 


20 


نتسائج عامسسة 


تلك خلاصة موجزة لانجاهات الفلسفة الحديثة الى أثرت فى الأدب والفن » 
ووجهت النتاج الأدلى والنقد » وكونت الأسس الحوهرية لعلم الحمال » ويجمل بنا 
الآن أن نقف لنعرض أهم نتائجها الى لا ينبغى أن تغيب عن خاطر الناقد فى العصر 
الحديث . 

١‏ من عرضنا الموجز السابق وضح تأثر الانجحاهات الفلسفية امختلفة فى الأدب 
والتقد . وفى الحق نتجد كل مذهب أو انجاه أدلى ‏ مخاصة فى العصور الحديثة - متأثر 
دائماً بأمرين » بتيار فكرى من التيارات السائدة العصر » ويتمثل فى نزعة من النزعات 
الفلسفية » ثم الاستجابة إلى حاجات المحتمع أ حاجات جمهو ر خاص » وكثراً 
ما تؤثر هذه الحاجات فى التيار الفكرى نفسهي » وق توجيهه . وهذا قاسم عام.مشتر لك 
يبن حميع المذاهب الأدبية المعتد مها فى الاداب العالمية الحية . 


ليس من بين هذه المذاهب ما يفرض ننفسه فرضاً على العصر » دون أن تكون 
إليه حاجة اجّاعية أو فكرية يظهر هو صدى لا » وفى عبارة أوجز : فى كل مذهب 
أو دعوى ‏ كالفن بعامة ‏ استغلال وإفادة للإمكانيات الذهنية والاجماعية 
المنبثة فعلا فى العصر المتوجه به إليه . وهذه الإمكانيات تنراءى فى العصر كى مجلوها 
العباقرة. من نقاد العصر وكتابة ويخرجوما إلى الوجود . 


فإِذا وضعنا هذه الحقيقة الحامة نصب أعيننا أمكننا أن نقف على مدى ما نفيده 
مق افر ابتناة مده ماعن الشكرية اونا القلنيفية ف قل الصو والتكديم 
إننا لا ندرسها لننقلها نقلا » فهذا ما تأباه طبيعة الأشياء » وإنما نستوحها ونصل 
هذه الدراسة إلى مستوى ما وصل إليه عباقرة دعاتها » ليكون - من وراء ذلك 
التوجيه الرشيد أو الخلق الفنى الناضج » كى يقوم أدبنا - فى ظل حاجتنا الفكرية 
والاجماعية المحددة المعالى ‏ مما قامت به الآداب العالمية فى العصور الحديثة » على أن 
تختار من بينبا ما تذلنا ؟ثارو عل قيمية وجدؤاه 'لنا . وهذا ما قام به رؤساء المذاهب 
الأدبية نفسها فى كل اللعات والآداب .وم يكن لواحد مهم أن يأ مجديد قبل أن 


به اا 


يجنى ثمار ما وصل إليه الفكر والفن قبله فى الآداب امختلفة » لتتمخض عبقريته 
بعد ذلك عن الدعوة الحديدة . 


١‏ يفهم ما أوردنا » فى شرح الاتجاهاتء الفلسفية فى هذا الفصل » أن أحدث 
الانجاهات السائدة فى أوروبا الآن هى انجاهات النقد المتأثرة بالفلسفة الاجماعية 
الاشتراكية واأوجودية : وقد سرت من الوجوديين إل غير هم من كيار كتابه 
أوروبا » بل إنها هى البى تؤثر فى جوهر النقد الأمريكى الآن )1١(‏ » على أن نلحظ 
ما قلناه سابقاً ‏ فى ختام عرضنا لفلسفة الفن عند هؤلاء الفلاسفة ‏ من إنهم 
لا يقصرون كل الفن على المضمون الاجماعى » بل يتركون للشعر محاله الذاى الحر » 
الذى لا يتقيد فيه بالتزام من نوع ما (5) . 1 


م إن من كتاب الوجودين من يستفيدون من البزعة الساوكية اافلسفية 
تدواعنه1وط5 ه لتصوير الفرد فى المحتمعات قى صورة الفاقد لوعيه الذاق ء كأنه 
الأداة المسخرة » أو كأنه حملة انعكاسات للمجتمع من وله » ولكنهم لا يقصده ن 
من وراء ذلك إلى إقرار مثل هذه الفلسفة » وإنما يريدون ‏ من وراء ذلك - هجاء 
الأفراد الذين لا محققون وجودهم عن طريق وعيهم الرشيد » كا أنهم بقصدون 
كذلك إلى هجاء اختمعات الى نجعل من الأفراد "لات تفقد الوعى الإنساقار شيد (9) 


وف المق يشترك الوجوديون واواقعيون الاشتراكبون فى بغضهم معآاً 
للمثالية وما يُرتب عله فى الأدب والحياة » فهم معأ على نقيض الثالين لإ بير ون 
أن العام يتطور بناء على تطور الأفكار » أو أن العالم يقتصر على الأفكار . فالموت 
والبطالة والبؤس والاوع محرد أفكار » إنبا حقائق يعيشبا الناس » وما من الكثافة 
والشدة والتوعد ما تستعدى به على محرد التفكير . وهى لذلك لا تتطلب تفكيراً » 
وإنما تتطلب عملا . يا 0 هذه الحدود لا غناء 


: أنظر‎ )١( 
.مقط رع انآ عنا 0 12 : عانتمللاط دقوع أع نمماعة0 .اال‎ 1 
: ثم هذا الكتاب ص 19م 85م وكذا‎ 
.م مسسعناتر0 لمقعائآ : الممط 17/1 .1 ,7ع‎ 472-43. 
, (؟) أنظر ص + - 40م من هذا الكتاب‎ 
(م) سنعرض للتواحى الفنية فى القصة والمسرحية الى تأثرت بذه ااأزعة ومفز اها فى الفصين الثالث‎ 
. والرابع من هذا الياب‎ 


لا ا 


ععار ضة الواة قع بالفكرة » بل لابد من معارضة الواقع بالعمل . وبا سم الهد والعمل 
او ا و ا ل لا 
العمل . ولكن الوجوديون يرون أن الماديين ألفوا ذاتية الفرد ‏ وهو وحده الإصلاح 
دان الوق بح كا آلنى لمثاليون الواقع فيا له من كثافة وو ومقازعة #يخفص 
على محرد التفكير . والخطر فى الانجاه الأول أن يصير الفرد آلة مسخرة لا وعى لها » 
والحطر فى الاتجاه الثافى أن يصير الأدب كلاماً لا مس مس الواقع إلا مساً خفيفاً كما عمر 
النسائم على صفات الورود فلا ينال من الواقع ولا يسهم فى الحتمع وإصلاحه بشىء . 
ويرى الوجوديون » لذلك » أن « الواقع أقصى ما يكون » ومقاومة الواقع أشد 
ما تكون » إنما يتحققان إذا اعتدنا بأن 27 ليس إنساناً إلا مموقفه الخاص الذى 
يتحدد به معناه الإنسانى فى عصره » وأنه لذلك يجب أن يسلك سبيل التلمذة للواقع » 
وهى سبيل وعرة المسلك » وذلك ليحدد معنى ذات نفسه . ومحقق هذا المعنى فى 
علاقته بذلك الواقع (1) » . : 


وهذا كان أدهم هو أدب المواقف (؟) :. 


*- وق ظل الفلسفات السابقة نسوق بعض الاعتبارات الخاصة بالأدب فى 
علاقته بالحياة الاجماعية : فالواقعيون كلهم » والوجوديون » يقرون الصلة ببن 
الأدب وغايات المحتمع » لا على أساس الخلق السإئد » إذ قد يكون هذا الخلق ى 
بعض مظاهره ومواضعات ومزاعم لا أساس لا » بل على أساس المقاييس الإنسانية » 
وحرية الإنسان » وحاجات امجحتمع فى فترة خاصة من تارمخه . 

وعلى الرغم من أن دعاة « الفن للفن » ودعاة ٠‏ النقد التأثرى ؛ أو الانطباعى » 
يعتوت بالحمال وخلق الحمال » أى مبتمون بالشكل أكر من المضمون » فهم 5 
لا يقصدون الدكل لذات الكلام » كا أنهم يترفون بأن الكاتب لا يكبب لفسه ' 
وقد رأينا ما تتضمنه فلسفة « كانت » و ( بندتو كروتشيه ) - ومن تأثر مبما من 





1. 5, أنظر : 210-212 ,213 .م ,111 ,كمه قيطأ : نروك‎ )١( 
. يمير ف سارتر ى نفس الموضع أن هذا ما يؤخذ صر احة من شر وح مار كس وفلسفته يخاسة‎ 


(؟) تحديد هذا الأدب والتقد ف تفصيل هو موضوع كتاب سارئر : ما الأدب ؟ وسق أن ترحتاه 
وعلمّنا عليه . 


500 


الشعراء والنقاد ‏ من تقرير للصلة بين الحمال وتأثيره » أو بين الحلق الفنى وقيمته )١(‏ 
وفى دعوة بعض هؤلاء تقرير للغاية من خلق الحمالية تقرب من دعوة الواقعين 
أو تتفق معها (؟) . 


فإذا لم يعن هؤلاء بتوكيد غاية يلتم ها الكاتب تكون مدار العمل الفنى » 
فلبس معنى ذلك أنْهم قطعوا انملة بين العمل الفتى والحياة . فكل حمل أدنى 
له تفسير حيوى قى صورة من الصور » يربط ما بين النتاج الأدنى و امجتمع على نحو 
ما » على أن الواقعيين الاشتراكيين قد حاولوا - فى ضوء فلسفئهم - تفسير التقساج 
الأدنى لتلف العصور قبلهم » فى ضوء هذه الصلات الاجتاعية المختلفة » وسيق أن 
أشر نا إلى اتجاههم العام في هذا التفسير . وفى الحق لا سبيل إلى قطع الصلة بين الفن ‏ 
فى أية صورة من صوره - وبين الحياة الإنسانية عامة (09 . 

فوب الفن لعباً أو ترفاً كما عرفنا سابقاً م نكلام « كانت ؛ » أو هبة مرآة للجمال 
الخالد » ولحقيقة » أو أنه يستهدف الخلق والتربية والسمو مشاعر الفرد » كما رأينا 
فى آراء أفلاطون وأرسطو ومن تابعهما » فلن نملو الفن على أية حال من طابع 
اجتماعى خاص »© بمتاز به عصر نتاجه » وما نحف به من اعتبارات حية » خاصة 
بال حتمع الذى وجه إليه. فإذا كان الفن لعباً » 00 المنظم له أهداقه 
الاجماعية ولو عن طريق الاستلزام والتبع » كى يؤدى رسالته فى عصره . والشاعر : 
ل د ل دس 
لا يشعر فى عمله الفنى أنه وحيد (5) . وطالما توادى الرومانتيكيون ياعيزال الناس 
فيا موه « البرج العاجى » » وعندهم أن القطيعة المعنوية تفصل داكأ بين الدهماء وكل 
نفس سامية » وقد سمت نفوسهم بما حمات من رسالة الأأدب .ا ولاه لم هم القيام . عبهذه 
الؤسالة د١٠‏ ى العزلة . وها هو ذأ و ألفريد دى فينى » يشبه عمله الأدنى بالرجاحة » 

م يقول : لتلق بال زجاجة إلى اأبحر ؛ إلى بحر الدهماء #تومة بطابع الخلوات المقدسة » 
1 انيرك الس ولا ار جر ارا بج رة الله الى حرف 2281 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب صفحات 789 .وو ع ووم ه]م, 

(0) وأظهر ما يكون ذلك فى نقد بودلير ص .وم - 4 ؟ من هذا الكتاب . 

(0) راجع ص ١م‏ - ١‏ مم مى هذا الكتاب . 

(4) أنظر : 5 .ره ,181:0 صطوك 
0١‏ أنظر : 180-41 ,20-21 .7 ه11 18 1 مالتعانه8 11 : بإمعالا عل .ف 


ا الات 


ولكن الروماتتيكيون لا يتحدثون عن أنفسهم كذلك بوصفهم من الناس » 
ال بوعفهم قوق /الناسن روقذا دلاليه الجاع عل ب سخطهم عل الداناء »ورعل 
أملهم فى التوجه إلى أجيال مخاطبونها فى أحلامهم » ولو يودعونما أعمالهم فى المستقبل 
الإنسانى القريب )١(‏ . 


ولا شك أن للعبقرية حقوقها . فالفرد هو الذى يبدأ فى الإفادة من الإمكانيات 
المنفرقة من حوله » وى القيام بما تتطلبه من حاجة فنية فى أطوارها الاجماعية » 
ولكته لا يقوم بذلك بوصفه فرداً مستقلا عن الآخرين ؛ بل بوصفه منهم » سوى 
أنه يمتاز علهم بأنه أشد شعورا محاجة امجتمع : وأكثر قدرة على الاستجابة إلى هذا 
الشعور . والحقائق الاجماعية تحلق دائماً فوق الحوانب الفردية . وق نفس كل فرد 
' :تلاق الناحيتان » ويتبادلان التأثبر والتأثر ». بحيث يكون من الححود للصواب إنكار 
إحداهما مبالغة فى شأن الأخرى » وفى كل مرحلة فاصلة فى التاريخ » يظهر 
عبقرى يوجه هذا الطور الحديد » أو ينادى بدعوة أصيلة . ولكن ححن بمعن الباحث 
فى النظر » يدزك أن كل شىء ليس جديداً فى تلك الدعوة » وأنها تركيز محاولات 
عتفرقة من قبله ومن حوله . 

4 على أن للأدب بعد ذلك صلات اجماعية مختلفة الصور باختلاف 
العصور » وباختلاف الطبقات وجهود الأفراد ى كل طبقة : 


)١(‏ فقد يكو الأدب صورة لحياة كاتبة » أو صورة لحياة المختمع من حوله ؛ 
إذا هدف الكاتب إلى تقوية دعاتم الحياة » ونقل الواقع إلى عالم الفن » نقلا تتجل 
فيه استقرار الأوضاع القائمة وأزدواج صورة ال حياة . ويغلب ذلك فى حياة الكتاب 
الوادعين » الذين ينعمون محياة مستقرة ء فى عصر هادىء نسبيآ ليست فيه زازلة فى 
القم » وغالباً ما يظهر ذلك فى مثلى الطبقة المسيطرة ة على زمام الأمور » وأوضح 
مثل له هو الأدب الكلاسيكى بعامة . 


(؟) وقد هدف الكتاب إلى « المثالية » و الحرب » من الواقع فى عالم أحلامهم . 
وتصوير ما يأملونه لا ما يرونه » الأدب الرومانتيكى صورة لهذا الانجاه . وأثر العصر 


(1) هذا مظهر ثورى للرومانتيكية » شرحناه وبينا دلالته الختلفة فى كتاينا : الرومانتيكية » » أنظر 
خاصة الياب الثانى » والفصل الأول من الاب الثالث . 


ع 


فيه واضح » إذ لم يستطع الكتاب أن يقروا الحقائق من حولهم » ولا أن يواجهوها 
عملا » فأرادوا محوها عن طريق الحيال » وعن طريق الدعوة إلى عالم خير )١(‏ . 


وقد يكون صدق العاطفة والحضوع لسلطان الحب هروباً من ضروب العنف 
الى تسود العصر » كما تجلى ذلك فى أدب الفروسة فى العصور الوسطى » وهىعصور 
الّموة والشدة » وكا كان ذلك طابع العصر الحاهللى » فى تلك المياة القاسية الصعبة 
الاحّال (؟) . وهذا أثر من آثار المحتمع أيضاً » لأن المرء يفى من هذه الشدة إلى 
ظلال الدعة والحب . 


وى عصور النرف «١‏ الءرجوازية » قامت دعوة الفن للفن » وهى نوع من الهرب 
من تبعات الحاضر . » فمُْجاهل الأدباء لذلك العهد ‏ فى أدمهم ‏ مطالب عصرهم » 
وهدفوا إلى خلق أدب هو صورة الرف ق ذاته . وكانوا لا محلفون بالغايات الاجماعية 
والكلقية . بمعثى أن أدبم كان غير خلى فى طابعه » » ولكنه لم يكن يضاد اللخاق » 
بل كان أدب « تنصل » مما تزخر به محتمعائهم من تبعات » إذ أن دعوة أهل الفن 
للفن تروج - عادة ‏ فق العصور الى تتناقض فها غايات عتمعاهم » فهى دعوة 
تحمل فى ذاتها ‏ مع معنى ١‏ التنصل » - معى خط الكتاب على محتمعهم ٠‏ وهذا 
السخط فى ذاته ذو دلالة اجماعية » به يدين الكتاب عصورهم » كا أنهم يدينون 
يي ل 


(”) وقد يقصد الكاتب إلى الدلالة على قم جديدة ؛ يتطلع جمهوره إلا . 
وكبار الكتاب فى ممختلف الآداب يؤدون واجبهم الإنسانى فى هذا الطريق . وكثرآ 
ما يكون ذلك فى عصور الانتقال » وى فترات الثورات ؛ حين تصبح دعوات 
الكتاب صنوفاً من الأعمال » وأدب الالتزام » أو الأدب الحديث حملة » هو مشاركة 
من الكتاب فى تنظم امجتمع وإصلاح نظم الإنسانية : 

(5) وى هذا الأدب قد يقصد الكاتب إلى ١‏ تطهر » الآخرين من رواسسهم 
النفسية الضارة » من هذه الرواسب ‏ إذا كان فى امحتمع ما يدفع إلى ذلك 

. فى كتابنا : الرو مانتيكية » توضيح لذلك فى مواضع متفرقة منه‎ )١( 

(؟) انظر هذا الكتاب صفحات ١86 - ١8٠١‏ والمراجم المبيئة بها : 


(0) انظر : 
7 .2 بعمتطقعع انآ ,0ه بروغط1 : عأمااء57 عمع2 قمة معسة]؟ للاكتتةق 


ل 


التطهير - أو تقوم الأفكار وإصلاحها . وى هذا النتاج الأدى كله يتوق المرء 
الوقوع فى الشرور التى تتهدده من حوله . لكى يؤدى الأدب رسالته فى هذه الناحية » 
قد يكون غير خلقى » وذلك بأن يصور الشر » وانتصاره » وقوته : « حتى نتوق 
انتصار الشر 0 بانتصاره رمزياً » وحبى يفيدنا تصوره عن طريق الحيال ف 
تجنبه فى الحياة الواقعية » . 


وتلك هى الصلات الْختلفة بين الأدب والحياة الاجماعية » وفها على اختلافها ‏ 
طموح الكاتب إلى إصغاء الحتمع إلى قوله . وهذا وحده معبى اجماعى تخطير » 
عدا مالها من معان أخخرى اجّاعية » وهى غالباً خلقية فى نتيجتها وإن لم تكن خلقية 
دائماً فى مظهرها . 


وقد يضل المؤرخ إذا حاول أن يستنتج من الأدب والفنون عادات شعب ليست 
معروفة من طريق آتحر » إذ أن الأدب والفن ليسا دائماً وصفاً لما وان بن قد 
يكونان تطلعا إلى ما لم يقع » وحلماً ما لا وجود له » ومقاومة لما هو سائد . وكذلك 
الخال فى استنتاج خخلق الإنسان من أدبه » إذ أن الأدب ليس هو الإنسان ى صورته 
الواقعية دائماً » بل قد يكون صورة لأحلامه وآماله » وتطلعا إلى ما حرمه فى حاضر ه » 
أو تنفيسا عما ينس منه » وفى هذا كله يتجلى لأثر المتتمع فيه )١1(‏ 1 


6 3 
(ه) وبالاعتبارات الاجماعية السابقة تتأ ثر القم الحمالية للأدب ذاته . فى بعض 


الآداب ترمز اللخرافات والأساطير إلى حقائق اجماعية تؤثر فى الفن » كشياطين الشعراء 
رمز للإلهام فى الأدب العرنى » وكالأساطير اليونانية الى طالما كانت مادة المسرحيات 
والملاحم (7) . وكذلك تتأثر الأجناس الأدبية فى حياتما ومونما نحالة المجتمع . 


: انظر لذلك‎ )١( 

رطقطء .111 ث1 ,1010166 ,50205 ,0262000 رع تمع انآ 18 : ععع تعمدمع 821 .1 

112 
وكذا : 
آلا .ققطء ,1933 ذاعة8 أعفنآ كمهل عالا 12 عل مه اكوء مط "1 : 1816 .61 

وكذا : 167-73 .2 رعلهمه784 15 ء عرخ ص[ : 16ه1آ .ك6 
ثم 70-5 .2 ,)0*5 5مم 1و8 : هلآ .ا 
(؟) انظر أمثلة كثير 5 ى القصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 


لومم 


فالمدينة الحاضرة » وتقدم العقل البشرى » والنظم الدممقراطية » لن تسمح حيعها 
برواج الملاحم الأدبية فى العصر الحاضر » حبى إن محاولة إبجادها حاليا شبيهة بمحاولة 
بعث ميت من الموتى » أو نقل نبات إلى غير بيثته الى يستطيع أن محيا فما اووجورة 
خصائص الملاحم فى عمل أدلى معاصر يعد مرضاً فنا يجب استئصاله » على حين 
كانت عملا فنياً عادياً من قبل » » فى عصور الشعوب الفطرية » وهى عصور لم تكن 
الشعوب قد بلغت فبا درجة النضج من الناحية الفكرية . وبتأثير هذا التقدم بدأت 
الأجناس الأدبية ال موضوعية » هن قصص ومسرحيات » تظهر فى أدينا العربى 6 
لشعورنا بالحاجة إلبا فى محتمعنا » بعد أن توثقت ت الصلة بين أدبا والآداب الغربية ؛ 
ولهذا التأثر نظر فى ظهور اعتبارات فنية أو اختفائها على أثر نهضة فكرية » أو فى 
دعوة من دعاوى المذاهب الأدبية الى هى بدورها استعجابة لخالات اجتمع الفنية . 


وحسبنا أن نذكر اختفاء الحوقة « الكورس ؛ فى المسرحيات منذ عصر الهمضة 
بعد أن ارتفعت أذواق الحمهور فنياً » وأدرك إدراكا أتم وحدة المسرحيات العضوية » 
ثم ظهور الوحدة العضوية فى القصيدة العربية الحديثة » وقد دعا إلمها بعض الأدباء 
والنقاد » بعد أن رأوا أن بناء القصيدة القدم لم يعد ملاثماً لروح العصر » ولا يتفق 
وأصالة الكاتب » وقِريب من هذا ما مكن أن يعلل به ظهور : المليودراما ‏ فى أوائل 
العصر الرومانتيكى» م ظهور الدراما الرومائتيكية » وهى مزيج من المأساة والملهاة . 
والتتاج الفنى مصدره 'فردى » ولكن ناحيته الاجمّاعية ظاهرة فى التأثر بالاستعجابة 
لحاجات المحتمع واقعياً أو إمكانيا . ولا نقصد ‏ أبداً ‏ إلى أن نقول إنه دائماً وصف 
ار كائن» بل قد كول ورا عا برذ لقنه و سيعقال تريب أو ماه والابية 
فى جوهره ‏ محاكاة للحياة . والحياة حقيقة اجماعية فى أقوى مظاهرها حبى حين 
محاكى فبها المرء الطبيعة أو يبدو را 00 
صورة سخط ونكران لا يدور حوله فى محتمعه » كما يظهر فى مثاليةالرومانتيكيين 
كا قلناوكا يتجلى فى أدب أهل الفن للفن للفن » حين يبلغ التضاد بين الكتاب وممتمعاتهم 
توئس الكتاب من حاضرهم )١(‏ . 


)0( .3 ,90-91 .2 أعفنآ فصقل ع7 19 عل ممأوه توطنا : ولهآ .للك 
وكذا .: 

1 .مقط ,قنع الآ زه بممعط؟ : معسة1 مأكسطف لسة عأعاكء؟ همم11 
ثم انظر كتابنا : الرو مانتيكية ص 17١‏ - 108 . 


عن 


ولا شك بعد ذلك - أن الحمال الفى يراعى فيه الحمهور الاجتاعى + 
إذ لا يقصد فيه إلى محاكاة الصور الطبيعية وكنى » » ثم إنه لا يقتصر فيه على تصوير ' 
ما هو حميل طبيعة . وهذا هو محال تأثير الحمهور فى القم الفنية » اعتداداً بمعتى الحمال 
والقبح فى معايير الحمهور الخاصة . فهناك فرق بين الحمال الطبيعى والحمال الفى . 


)١(‏ فالحمال الطبيعى ‏ كما يقول كانت «٠‏ هو الشىء الذى تتوافر له صفة 
الحمال » » أما الحمال الفنى فهو « التقدم الحميل للشىء ٠ )١(‏ » سواء كان هذا 
الثشىء نفسه حيلا أم لا » فقد يكون التقدم حيلا لذى ء قبيح طبيعة » فيعد حمالا فنيا 
الحمال الصور الشعرية » أو لحمال المشاعر الى يضيفها الشاعر على الثبىء القبيح < 
فوصف ١‏ بودلر » لحيفة فى ديوانه : « زهور الشر » يعد من عيون الأدب الفرنسى » 
وكذلك وصف فكتور هوجر : الكذزير امحتضر (؟) © . ويلتحق بذلك وصف 
ابن الروى لغنية قبيحة الصوت (”) . ولحمال المعالى الإنسانية ى تصوير الشر 
حسن ذلك التصوير من الواقعيين فى عرضهم الفنى الذ مر » رغبة فى القضاء عليه(؟) . 


وقد كود تموير 0 الحميلة فى الأدب أو فى الفن قبيحاً 0( 5 هذا 


وإلى هذا الفرق بين اللحمال الفبى والطبيعى أشار أرسطو حن الحظ حب الإنسان 
ؤية الأشياء مصورة محكة التصوير » حبى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة ما يؤدى 


وهذا الحمال الى 'يرجع إلى الذات » ولكنه ‏ ولا شك - يرجع كذلك 
لمافى طبيعة العمل الفبى نفسه مما يدفع إلى الإعجاب أو التفور . فمهما كان فيه من 


(1) رواجم في تعريف كانت هذا المرجع : 

8 ,2 وعناو مطاك”*0 5ممغغه8 : ه16هآ .م6 
زفع انظر كتابنا : الرومانتيكية ص !|١١( - ٠٠٠‏ وهامشها » ونظير ذلك وصف الثاعر الغارسى 
عبد الرحن المامى الكلب المحتضر » أنظر ترحتنا قصة ليل والحنون أو الحب الصو لعيد الرحمن الخامى 

صر 5أها» الفصل الثاق والأربعين 3 
(") أنظر : شرح ديوان ابن الروى لكامل الكيلانى طبعة القاهرة 1١94374‏ ص ١١‏ . 
(4) انظر هذا الكتاب صن 7+5 وهامشها » وسنتحدث بتفصيل عن ذلك فى الفصل الثالث من هذا الكتاب. 
)١‏ انظر هذا الكتاب ص 4٠‏ . 


ااال 


معى ذانى فهو متعلق محقائق موضوعية كذلك . ولا يتصور أن يعجب عاقل بعمل ما » 
ثم لا يكون لإعجابه صلة بالعمل الذى يعجب به » وا فيه من معان تدقع إلى هذا 
الإعجاب . فهناك نوعان من الإعجاب : أولمما ما يبعث عليه الثبىء ء الحميل ف الطبيعة» 
وناثيهما ما يوحى به إلينا تقديم شىء مط تقدا فنياً محمآ » على حسب قواعد الفن فى 
الأدب وغيره من الفنون » وعلى حسب ما يطلب فى كل جنس أدلى : ولكل نوع 
من هذين النوعين من الإعجاب قيمته الخاصة . وكثرآ ما نحدث الخلط بيْهما » 
وهذا الخلط سبى > الآثر فى فهم الفن والأدب مخاصة » وف إنهم علاقتهما كليهما 
بالطبيعة » ثم فى فهم العوامل الاجاعية وتأثيرها فى القم الفنية فى مختلف الأجيال . 
فعامة الناس محبون أن يروا فى الأدب نفس الأشياء والأشخاص الى محبونما فى الطبيعة » 
فإلى جانب جودة الأسلوب وإحكام التأليف فى قصة أو مسرحية مثلا » محبون أن 
يروا تصوير أبطال و طنيين » أو نماذج نبيلة » أو شعخصيات إنسانية النزعة » 
ولا يريدون أن يلتقوا فى القصصة والمسرحيات بشخصيات بغيضة مهما أحكم 
تصويرها » ومهما أجاد الكتاب فى عرضها . 

وسبق أن ذكرنا أن أرسطو يشترط النبل فى شخصيات المأساة » ولا مير عر ض 
الأمسياضة اللتريرة إلة ارذاا كانت تاتون ف المسرحية ول أن سكون تصريرنا 
ذا أثر فى إظهار النبل فى لق الأبطال فى المأساة )١(‏ . وف مثل هؤلاء الأبطال يتلاق 
الحمال الطبيعى والحمال الفنى . ولكن ليس هذا الالتقاء إلا عرضاً ..و ممكن أن يقال » 
بصفة عامة » إن المدارس الكلاسيكية فى الأدب والفنون تبحث عن هذا الثلاق 
بين الحمال الطبيعى والفى » ووضح تأثرهم بأرسطو . فى الأساة ‏ مثلا ‏ يفضل 
أمثال سوفو كليس وفرجيل » وكورى وراسين » تصوير الشخصيات الحديرة 
بالإعجاب لو أنها صودفت فى الحياة العامة . 

وذلك على عكس المذاهب الرومانتيكية وااواقعية والوجودية وغيرها من المذاهب 
الى أعقبت الكلاسيكية » إذ هى تتحاثى تلاتى المهال الطبيعى والجال الفنى » وترى 
أن هذا التلاق يضعف من قوة الفن . فولع اارومانتيكيون بتصوير شرور المتمع 
وضحاياه (؟) من حولم » وقصد الواقعيون ‏ فى مذاههم كلها - إلى تصوير جوانب 





, انظر هذا الكتاب صن 56م 0لا‎ )1١( 
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لولم را ان بزل إل علا لاشيم ررس روهقم يعون لقو » لا إغراءاً به» 
ولكن لمعرفة وضع الإنسان الحق فى الكون » لأن تصوير الموقف الحق الصادق يثرك 
أثره الحميد فى الوعى عند الجمهور الناضج الوعى » والإدراك والوعى الصادق بالموقف 
كلاهما سبب هام من أسباب التحكم فى الموقف وتغييره . وقد يكون ف التصوير 
الفى الجميل للتجربة المضادة لخلق مغزى لق » » على نحو ما يدعو إليه زولا 
فى أدبه الطبيعى » إذ يرى أن الواقعين ‏ مبذا المعبى - مهدفون إلى ١‏ مثالية » 
ينتجها أدسهم » ويقول : و كلنا مثاليون » أى نهدف إلى مثال » ولكن طريقتنا إليه 
نجريبية » على حين يسلك إليه الرومانتيكيون سبل الفرض والحيال )١(‏ . 


إذن قد يكون مضمون الال الفنى غير خخلبى لهءمسة » ولكنه فى الوقت 
ذاته غر مضاد للخل لهءوسصة » وذلك مثل أدب أصحاب دعوة الفن للفن كما 
١‏ سيق أن أشرنا » وقد يكون مضاداً للخلق لهرمصصة ولكن يقصد إلى غاية 
خلقية فيه » وذلك فى الأدب الذى يعرض الشر لتطهر الجتمع منه . وق 
هذا يفرق بين الال الفنى والجال الطبيعى . ٠‏ كما سبق » لا يفرق فيه ببن 
القم الجمالية فحسب »© والقيم غير الجمالية عدوةةط)عمة الى قدت اندرا 
على القبم الجمالية » ولكلبها فى ذانها محايدة » لا توصف مجمال ولا قبح . وذلك مثل 
الاعتبارات الاجراعية الى تتصل بالتصوير الفى لما فى المجتمع من خيرين وشريرين ؛ 
كا يفرق بين هذه القم وبين الموضوعات المضادة للجمال » وهى القبيحة فنياً 
م1 وهذه لأ موضع ها فى الفن » ولا قيمة لما إطلاقا . 


ومن المذاهب ها يولى قيمة كرى القم غير الحمالية نوغ ط )عمجم حكمة 

على العمل الفنى ٠‏ والأدبى مخاصة » وهذه المذاهب تنظر إلى الجمال الفنى 
بوصفه وسيلة . وعلى رأس هولاء أفلاطون وأرسطو والكلاسيكيون » ثم أكر 
المذاهب الأدبية الحديفة كالسير ياليين » والوقعين الاشترا كيين » والوجوديين : 
على اختلاف نظر الهم فها بيهم . ومن هؤلاء مدرسة « علم الجمال العام » الألمانية » 
وعلى وأسبا دسوار #زهووء72 ويوتيز جانانآ وهم يرون « فى دعوة الفن للفن » 
جناية على الفن نفسه . إذ أن هذه الدعوة لا تظهر إلا فى الفئرات الى يكون 


() انظر : 35-1 .م ملقامعستفم»8 مقصدمظ ع1 : 2019 .8 


دوعلاب 


الفن فبا مهدداً بالموت . على أن أدب أصحاب الفن للفن لا مخلو من دلالات اجماعية 
هامة سبق أن أشرنا إلا )١(‏ . 1 

ودعاة الفن للفن لا يقيمون وزنا لغير القيم الجمالية » فالجمال الى وحده 
أساس المتعة الفنية . ولا قبح فى الفن إلالنتقص وحلته » وانفصام أجزائه بعضها 
عن بعض » محيث لا تسرى الحياة فى جميع أجزاء العمل الفنى . فإذا اعترض بأن 
الإنسان قد حد فى العمل الفنى الذى يستككل كل شروط الكمال متعة أقوى 
مما مجدها فى العمل الكامل من الناحية الفنية » فإن الإجابة على ذلك هى أن السبب ى 
فى الشعور القوى بالمئعة ‏ فى تلك الحالة ‏ هو اللخاط بين القيم الجمالية ال حضة والقم 
غير الجمالية (؟) عناوفط عه الى قد تزيد فى جمال الفن » ولكلها غربيية 
عن الفن » ولا ينبغى أن يكون لها وزن فى المدكم على العمل الفنى . وى هذا اللخلط 
تبدو متعة العمل الأدى الناقص فنيآ أقوى من متعة عمل أدلى كامل فنيً (5) . 


على أن دعاة الفن للفن لا ينكرون قيمة الجمال فى نحرير الإنسان من بعض المشاعر 
والعواطض» وذلك بتعبيره علها تعبيرً موضوعياً . وفى هذا مععى من معانى «التطهير (4) 
الأدى » » لصيو الاساق كنا بعد تعبيره عنها » وى هذا التحرير و «التطهير » 
يتمثل نشاط الفكر الأدى عند الكتاب كنذا اتير به اس فيه كرا 
هؤلاء . ثم إن العمل الف المعتد به مداره الصدق وللصدق تأثير كبير بوصفه الدعامة 
التجربة الأدبية عند جميع المذاهب على سواء . ووصف التجربة وصفاً فنيآً 
صادقاً له تأثثر اجماعى خطر يقرب فيه دعاة الفن للفن من دعاة الالتزام ق 





. 86٠ انظر هذا الفصل ص‎ )١( 

(؟) وهى القم امحايدة التى هى غريبة عن الحمال ولكنها غير مضادة له » وذلك كالقيم الاجماعية الى 
تجتذب إليها دوايتها » كأن ينجذب العمال أو رجال الدين إلى الحقائق الى تهنهم فى مسر حية أو قصة مثلا » 
وكالقي الذاتية الخاصة يمن يقرأ » كأن يسير عامل ق مشاهدته لمسرحية بالراحة السدية من عتاء اليوم » 
إلى جانب المشاهدة الممتمة فنيا على المسرح وق هذا كله خلط بين المتعة الفنية » ومتعة الأشياء الغريية عن 
الذن » ولكنها تزيد من قيمته فى نظر القارىء مثلا » وهذه الأشياء مغايرة لما هو ماد للفن عدان5)6)1عا 
وهذا نترمجة تفريق كانت بين الحمال والمنفعة ؛ كما سبق ص 5خ ؟ - 8م 7 من هذا الكتاب . 

م( انظر رأى نقاد العرب فى هذا الاعثراضى وتعليقنا عليه ص 758-8119 من هذا الكتاب . 

(؛) انظر ما قلناه من قبل فى نظرية التطهير عند أرسطو ص + - بالا من هذا الكتاب . 


2 
جميع صوره )١(‏ . 


على أننا ‏ فى شتام هذا الفصل ‏ نحذر من اتخاذ المضمون والشكل 
معياراً للتحليل الأدنى ٠‏ إذ كثيراً ما يستخدم هذا التقسم /: لتحليل العمل الأدبى 
إلى شطرين نحليلا نحكياً : لأنا إذا أمنا النظر وجدنا يعض عاصر الشكل داخلة ى 
رع كاه ل و لاي اي ا 0 
ن ترتيها على نحو خاص جزء جوهرى مما يطلق عليه الشكل ؛ إذ هذا الرتيب 
حذده تكتسب طابعها الفنى (؟) . ثم إن طرق التعبير اللغوى الى قد نعتد ها 
مفهوم الشكل جة تكسن ابلقينة إل توعن: »قرا ما ستو سال جضن برج 
إل الإيقاع فى الألفاظ ا الجمل . ومظهر ذلك الأوزان امحددة فى الشعر » أو موسيق 
التعير ات ى الثر بعامة » والثثر الفنى مخاصة ء وأكثر اعتيارات هذا لوج 
راجسحة إن الشكل © لف الفيوزة الأدييسة كن كي كى صورة 4 .ولكا لااقيدة 
ماللا فى تآزرها ووسيعس أن اك رنو ف إلى شيرف القررن: فنا 
فهى ترجع ف الحقيقة إلى ضرورة من ضروريات إثارة الأفكار والأشخاص المقصودة 
فى النص الأددى » مثلا . لأخذ طريقة تكوين الهمل حيث تؤثر ف المعبى » وق 
كوي الفاو د الأدبييبة ؛ فلا شك أن لاختيار الألفاظ وموقعها والتصرف فها 
فى كل جملة بالزيادة والنقصان أثراً كبيراً ى هذه الصورة (7) . فهى مما عمس 
المضمون ويؤثر فى إدراكه . ومثلها كل ما يؤر فى إدراك الفكرة من ناحية صب 
ادق واد الاقاط عل ار اي وي . ترتيب الجمل ومسايرة هذا الثر تيب 
للحقائق المعير عنها » ونظيره فى القصة ترد تيب الأحداث كقامر(4). 





: انظر ص هلا١؟ - بالا ا من هذا الكتاب وكذا‎ )١( 
.116و تامطاو8 : ععمت‎ 2. 22, 77-9 
وكروتشيه يرى أن التعبير الشعرى الغنانٌ فى نفسه يجمل العاطفة الذاتية موضوعية وعالمية » وهلا هو‎ 


أساس قوته التطهيرية » راجم : ,8-11 .م : بعأو6مم 12 : مومع 
وراجم كنك : 4-6 .م .عندوناغطاك”0 كدهن21 : 1210 .25 
وداجم كلك كلام بودلير ى أثر وصف التجربة الصادقة فى الفن ص «و؟- ووم من هذا الكتاب . 
(؟) وأنظر كذتك : 


139-141 .م ,عتتطقمعانآ 04 موفعط1 : موسو ,قنتة كمه عاعملاء17 .2 
(5) انظر أمثلة 'كثيرة هذا أوردناها من عبد القاهر فى اللفظ والمنى ص موم ب 4وم : 
(4) انظلر : 122-35 .2 كتهت .ره لخالوأكناه5 .12 


- اا 


واحثراسا من هذا اللبس فى فى التحليل الأدنى » وتجنبا التحكم فى تقسم العمل الأدنى » 
نرى العدول عن اتخاذ المضمون والشكل أساسا للتحليل الآدنى ع ىت 
أن يبحث فى هذا التحليل عن : مقومات العمل الأدنى » على أن يلحظ أن تكون 
هذه المقومات قسمين : فى القسم الأول ينظر إلى النتاج الأدنى بوصفه كلا 
ومجموعا ذا وحدة . وى القسم الثانى يدرس هذا النتاج فى جزئياته » وطرائق 
تعبير آنا اللغوية » بمايعين على فهمه فى تفاصيله بعد دراسته فى مجموعة : 


وى ذلك التحليل لا غغى عن النظريات الجمالية العامة السابقة » حيث يفيد الناقد 
مها قى مرونة وأصالة » على حسب ما أمامه من النصوص » وما يعطها قيمها اللخاصة 
مها من ملابسات عصره » كا أنه لا غنى للناقد كذلك عن النظريات الحمالية الخاصة 
بكل جنس أدنى على حدة ؛ من شعر أو قصة أو مسرحية » وهى الأجناس الأدبية 
الكرى الى علينا أن نعالجها » وأن نوضح فلسفات الجحمال الخاصة بها » وكيف 
نفيد مئها فى توجيه أدبنا العرلى حبى نتوسع فى طابعه العالمى من حيث الكال الفنى : 
وحى يؤدى رسالته القومية والإنسائية عن طريق ذلك الكمال 2 


نشأته ‏ الإلهام والصنعة - تطور مفهومه 


-١‏ قد ارتبطت نشأة الشعر بمرحلة من مراحل نمو اللغة لدى الإنسان » حن 
أصبحت اللغة ذإ طابع مالى » بعد أن كانت نفعية مباشرة . 

فى المرحلة البدائية الأولى » نشأت اللغة أداة للصلة بين الفرد وغيره فى سبيل نفع 
مباشر . فكانت وسيلة من وسائل العمل » بل كانت هى نفسها نوعا من العمل » شأن 
الإنسان البداثى فى ذلك شأن الطفل فى أول عهده بالدلالة الصوتية » كلاههما ينطق 
يأصوات ليفهمها عدد ضثئيل من محيطون به » كى محصل على ما محتاج » أو يتغلب على 
صعوبة تعثر ضه . 

وإذا سايرنا هذه الفروض العلمية ‏ الى مخض عنما البحث ف المحتمعات 
البدائية الحاضرة » والى تستنتج كذلك من محوث علٍ « الأننروبولوجيا » لدراسة 
الإنسان الأول كان من المؤكد أن اللغة استخدمت كذلك ‏ وعلى نحو أوسع 
قليلا من لغة الطفل ‏ ف المحتمعات الإنسانية الأولى . حين كان يدهم هذه المحتمعات 
خطر . أو يتعاونون فى سبيل نفع . ومن أجل ذلك نضرب مثلا تدعمه هذه البحوث 
لو تصورنا قدماء المصريين أمام خطر الفيضانات الأولى يتعاونون فى بناء مرتفعات 
تقام علها القرى » فإنه لابد أمهم كانو يطلقون أصواتا ما مفهومها لدى كل جماعة 
فى بقعة من البقاع الى يغمرها وادى النيل . فكان يفهم من هذه الأصوات تارة 
يجىء الفيضان وظهور دلائله الحسية » وتارة الاستصراح لدرء الخطر » مم 
ما يصاحب ذلك عادة من انفعالات لا تتجاوز صلاتما المشاهد المرئية رأى الععن . 
ويمكن أن يكون الأسان» فى عهوده لله + قد تر باصوات لايتهمها سواه لاية 


بر ا 


جمالية » أو تحلى بأنواع من .الزينة مدفوعا ف ذلك محاجة غير علمية » ولكنه ‏ فى هذه 


المرمحلة لم يتكلم قط بكلام لغوى ذى دلالة على غاية غير عيئية وعملية ٠‏ فم يكن 
للكلام آنذاك صبغة فنية » بل كانت له علاقاته المباشرة بالمدلول (1) . 


ثم اتسعت اللغة ‏ بعد قرون طويلة يستحيل تحديدها ‏ حتى دلت على الصورة » 
أى استحضار الشىء الغإئب المحس بلفظ يدل عليه فى حين غياب الشىء ذاته . ثم 
أصبحت هذه الصور - بعد ذلك غير مرتيطة بذلك الشىء الحسى فحسب . بل 
عمسا يتصل به كذلك اتصثالا مباشراً تصويريا أيضاً » كارتباطها بمدلولات يال 
الميتافهز ب الذى هو وليد الحيالات الأسطورية . فكلمة وشجرة » » مثلا »تدل 
على الشجرة الخاصة المعيئة المعلومة للعدد المحدود من أهل تلك اللغة » كنا تدل على 
الطائر الذى يألفها » وعلى روح الشجرة » أو على حدث خاص وقع لمن كانوا حول 
الشجرة - وق هذه المرحلة كانت المدلولات التجريدية بدو حسية ومتحدة 
تمام الاتحاد مع مدلول الشجرة العيى . 

وهذا ما تعنيه بالدلالة الحسية للكلمات فى تلك المرحلة . وقد بقيت آثارها 
فى الأساطر : فثلا كلمة : النيل » كانت علما على هذا ابر الحبى » وطا دلالاتها 
المشعة التصويرية على الفيضان » وعلى الرى » ثم هى بعد ذلك تدل على إله معبود 
يسرضى ليستدم فيضانه . 


وكان استحضار الأشياء الغائبة بالكلمات مثيراً للإعجاب والدهشة لدى 
الإنسان الأول » ونخاصة فى اقتران هذه الألفاظ بدلالات قوية متعددة » لها 
إشعاعامهبا الباهرة (؟) . 


)١(‏ مثلا ى حالة تعاون الحماعات البدائية على صيد حيوان لاتقاء خطره أو التنذى به » كأنوا ينطقون 
فى حالة الصيد بألفاظ يفهم منها قرب الحيوان »؛ أو الذعر منه » أو الفرح باتتناصه . . ولا سبيل إلى تفصيل 
طويل متصل بعلم عناونع010ط[دم ولا يتصل بما نحن بسبيله ؛ انظر : 
,1101101861 ,مآ عقم تنلعا رءمتعسمقآ نال عكتماكتطةءط غه عمزع 02 : غ186 : 0 
117 .مقط ,1950 ,كمةط 
,1949 1,0800828 ,م اتشوء14 01 28 نصقء]1 ع1" : كلعقطاء81 .قل .1 امه ومعلع0 .2 .ن 
.309-16 .در 


)١(‏ المرجع السابق عن ١4‏ - +ع” - وهذا مبدأ الاعتقاد فى القوة السحرية الكلمات بالرقيا ؛ 
ونظيره - فما يعد هذه المراحل - استثارة المدلولات بالكلمات المكتوبة » ما كان سبب الاعتقاد ق السحر 
بالمنمر . 


غ5" 


وكانت عصور الأساطدر الأولى هى عصور الشعر نما دلت عليه الألفاظ من 
دلاللات ححسية » ثم أسطورية ميتافيزيقية » نتخذ فها المدلولات التجريدية صورة 
شكلة ف النكن تكرح ع اا الحدسية . فى معبى الحدس الجحمالى » إذ كان 
التجريد امخض صعبا على الإنسان فى هذه المرحلة » ويقابل ذلك أن الألفاظ كانت 
جد غنية بإشعاعانها وصورها المتعددة ذات السلطان على سلوك الإنسان وفكره. 


وقد فقد الإنسان فيا بعد ذلك ومخاصة فى العصور الحديثة ‏ قوة هذه 
ار ل ا ا ل ا 
فكان الشعر لغة العصور الأولى الميتافز يقية » إذ أن الألفاظ نفسها كانت حافلة 
بالأساطر الى هيأت 0 الجماعات » بترتيها ترتيباً جمالياً بفضل 
لمتفوقين على سواهم من أفراد تلك امجتمعات » وهم الشعر اء » إذ أن روح الشعر هى 
التصوير » وبناء الصور )١(‏ . فكان الشعر وليد الأساطير وقوة إشعاع اللغة 
الأسطورية » على أن هذه الأساطير لم يكن يراها الأقدمون على أنها أوهام أو 
خرافات » بل حقائق ثق حدسية رأوها بعين خيالم (6) . 


ولم تبلغ القوة التصورية للغة الشعر ما بلغت فى تلك العهود ( ولم يبلغ سلطانها 
على النفوس ما بلغ لتلك العصور . ونعتقد أن الأستاذ العقاد قصد إلى هذا المعنى 
العميق ى قصيلته ( من ديوان : وحى الأربعين ) إذ يقول فها : 


كان فى الأرض قبل عشرين ألفا من سبى الأرض » شاعر عبقرئه 
كان ء لا شك عندى فيه ولا ريب » وإن شك جاحد وغبى 
نظ الشعر فى الحسان » وحيا قصلة 'الفين. وعسير داع فى 
ليت لى من قكسدة بيت شعر فى ثنايا البلاد يرويه حى 
ليت لى من قصيدة بيت شعر صح أم لم يصح منه الروى 


)١(‏ نقرب إلى الذهن هذه المرحلة بألفاظ لم ممم دلالتها التصويرية مانو يع ابره عاد 
و صغر ده » للدلالة على غرور العكير , 

6 متم ا المعئى أكثر وناك و ير الشعر الغنانى الحديث » ثم حين نتحدث فى الصورة 
ومفهومها فى 'هذا الفصل . 

() هذا ما يشرحه الناقد الفيلسرف الإيطالى : فيكو و1710 ف الياب الشانى من كتابه : الم 
الحديد : هبانن71 عجمعزعة 18 

وانظر كذلك : 221-222 .م... خته” رآعل وسوغط؟ : ء[اتصعطن؟ .3 
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ولاريب أن الشعر هذا المعنى قد سبق الثثر الأدلى الذى يلحظ فيه الواقع 
ويلجأ فيه إلى التجريد وقوة الألفاظ من حيث مدلولاتها اللغوية المألوفة . 


فالشعر لدى ال" مم الى عرفت آداها منذ طفولها ‏ سابق على الثثر الأدى + 
ذلك أن نزعة ان الحيالية أسبق' وجودا ف تاريخه » وأيسر مثالا اذه مرخ 
مراعاته الواقع ف تضوير:وحكاياته وتفكره ججملة . وهسذا واضح فى تاريخ النتاج 
الفنى والفكرى كله : فالرسم بدأ خياليا أسطوريا قبل أن يكون تارئميا ثم واقعيا . 
والملحمة فى صورتما الأسطورية ‏ أسبق وجودا من التاريخ ومن المسرحية والقصة 
الواقعية . وكان التاريخ ذا صبغة ملحمية فى بدء أمره . ونتضح النزعة الحيالية فى رسوم 
الفطريين من الشعوب » وق رسوم الأطفال » إذ يرمع هولاء ما فى خياخم أيسر 
مما يرسمون ما هو أمامهم . ولذا كان الحيال فى عصور الإنسانية الأولى هو عماد 
قوى للإنسان .)١(‏ 


فكان الشعر لغة الكهان الأول » ولغة الفلاسفة والمشرعين الأول » وهم معلمو 
الإنسانية فى قدىم عصورها . وكانت للشعر صبغته الميتافيزيقية الى تربطه بعالم غيى 
أسطورى . وف اليونان كان الشعر يوقع على نغمات العود » كاارتبطت المسرحيات 
عندهم بأناشيد الجوقة » فكان الشعراء -بدون قومهم بالحيال والعاطفة إلى الحكمة » فى 
طريق محى بزهور الكلمات والنغمات : 


" - وظل الشعر ف القدم ذا صلة وثيقة بالإهام الإلى 0 وكان رمر هذا الإهام 
ما تبين عنه صلة الشاعر بآطة الفنون وموس فها تحكيه أساطير اليونان (؟) . 


: من أقدم من تحدث فى تطور الفن والأدب والأجئاس الأدبية على هذا الباحث و الكاتب الفرئئى‎ )١( 
: بروليعيير » انظر كتابهء‎ 
5. .م :1892 ,تلطه انآ 19 قمقل كمعمء 5ع مهجله10890 : عمةاأعصتد8‎ 2-9, 

وانظر كذلك : 435 .م رعناو طول موه0و21 : ملهآ .6 

00( المرجع السابق ص 4# - وقد سجل الشاعر اللا تيى : د هوراس ع هذا المعبى ق بيتين » وهذءه 
ثرمتهما : 

« أن الشاعر صديق الآلمة قد هذب بغنائه الإنسان المتوحش الذى كان ملطخاً بماء المذابم البشرية » 
حين كان يتغنى بشمر أشجار البلوط » ( هوراس : فن ألشعر » بيى وم - 549 ) ؛ وفيهما النص 
على اعتقاد الأقدمين فى صلة, الشعر بالإهام الإلى - ثم فى صلة الشعر عند اليونان بالموسيى والانشاد انظر 
صفحات ام وه من هذا الكعاب ب 
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ونظظره ما شهر عن العرب فى عهدها الأسطورى » من أن لكل شاعر شيطاناً 
يقول الشعر على لسانه » فن ذلك قول الراجز - 

إفى - وإن كنت صغير السن وكان فى العين نبو عبى ‏ 

فإن شيطانى أمير السن يذهب لى » ف الشعر » كل فن 


بل جعلوا الشياطدن قبائل ء كقبائل العرب » ومن ذلك أن شيطان حسان ابن 
ثابت كان من ببى الشيصبان » كا يقول حسان : 


إذا ما ترعرع فينا الغلام فا إن يقال له من هوه ؟ 
إذا لم يسد قبل شق الإزار داك فنا الدى لا هيوه 
ولى صاحب من بى الشيصبان فطورا أقول وطورا هوه )١(‏ 


وقد ذهب خيال العرب بعيداً فى هذا التصوير » وليس له معنى سوى الرهمز 
أسطورياً ‏ إلى اعمّاد الشعراء على الإلهام » وهذا كانت الشياطين لكبار شعراء 
العرب دون صغاريس : 


ونعتقد أنه لم يكن يقصد ‏ فى بادىء الأمر ‏ بالشيطان سوى الروح الملهمة » 
فكان الشيطان هو الجتى » أى الروح المستئرة » وهو مصدر العبقرية » نسبة إلى 
عبقر » وهو واد يسكنه امن » ومعلوم أن من العرب من كانوا يعبدون الجن 
وتجعلوهم شركاء لله » بيدهم الضر والنفع ؛ والجير والشر » والجن ىق هذا المعيى 
مرادفة للشياطين خيرة أم شريرة » ثم اكتسبت كلمة الشياطين معنى أرواح الشر 
بعد ذلك . ومخاصة بعد استقرار الإسلام (؟) . فكانت الشياطين ‏ أو الجن رمزاً 
لدى شعراء العرب إلى اعتدادهم بالإلهام : 


)١(‏ الفاحظ : الحيوان ب + ص 70١‏ - أبو العلاء المعرى : رسالة الففران شرح الأستاذ كامل 
كيلاق : صن م408 - ولاخ , 

() كان العرب فق الماهلية يعبدون المن ٠‏ انظر فى القرآن الكريم سورة الأنعام » ؟ية ٠٠١‏ : 
ووجملوا لله شركاء الحن ؛ وسورة سيأ آية 4١‏ : « بل كانوا يعبدون الحن أكثر هم يهم مؤمنون » ؛ وسورة 
ين ٠١‏ : و ألم أعيد إليكم يا بنى آدم ألا تعيدوا الشيطان ؟ » فكلمة الحن والشيطان كانت للأرواح 
المعيودة الليرة » ثم غلبت بعد ذلك على أرواح الشر . وكان حسان بن ثابت يذكر أن له صاحبا من الحن 
بلهنه الشعر » فهو روح شير » إذ يقول له الرسول « روح القدس معك » » فكان صاحبه من المن رمزآت 
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وخير من أشاد بالإلهام » وبوساطة الشاعر الإلهية » هو أفلاطون . وقد رأينا 
موقفه من الشعر والشعراء » فهو من جهة يذكر وساطتهم الإفية عن طريق الإهام » 
وهو من جهة أخرى باجمهم من نواحى تصويره, مظاهر الأشياء » وإثارنهم العاطفة 
إثارة قد تكون غير مأمونة العاقبة ؛ ونزعهم غير العلمية 3 ثم مباجمهم لأن مهم من 
سيئون ق الإفادة من موهبهم فيخضعون فبا لطغيان الجماهر أو طغيان الحكام 
المستبدين » ولكنه يعود فيقر فائدة الشعر الذى بمجد الآلمة والأبطال وفضلاء الناس » 
ويرجح الشعر ذا الطابع الغئاى المصحوب بالموسيى » لجدواه فى تربية الشعب )١(‏ . 

ولا قيمة للشعر - عند أفلاطون - إلا إذا كان صادراً عن عاطفة مشبوبة وإلهام 
يعترى الشاعر فيه ما يشبه النشوة الصوفية » أو نشوة النبوة » أو وجد الحب » فلا تكى 
الصنئعة وحدها لحلق الشعر » إذ أن شعر المرء البارد العاطفة يظل دائماً لا إشراق فيه إذا 
قرن بشعر الملهم » » على أن هذا الإلهام لا ثمرة له إلا إذا صادف روحاً خيرة ساذجة 
طاهرة » تمجد بأناشيدها الفضائل » قتربى علما الأجيال (5) . 


واتفق مع أفلاطون تلميذه أرسطو ف النظرة إلى رسالة الشعر الاجياعية التربوية » 
وف الاعتداد د بالمشاكاة فى الشنا” » ولكن أرسطو خالف أستاذه فى شرحه المحاكاة » 
وبيان أهميتها الفنية . وما يتيع الإثارة فا من تطهير محمود العاقبة » ولذا مما أرسطو 
عكاءة الشعر » وجعله أعظ. فلسفة فى التاريخ (7) . 

ثم إن أرسطو لا يعتد مجانب الإلهام الغبى فى نقده » كا فعل أفلاطون » بل اتجه 
شرحه للشعر وجهة تجريبية » بتحديد معالم الشعر » والبحث عن القوانين الفنية فيه 


- أسطورياً لالحامه الخير . ويكاد يصرح بهذا الرأى ق تطور معى الكن والشيطانمن أرواح غيرة إلى 
شريرة - أبو العلاء المعرى فى رسالة الغفران » الطبعة السابقة صن 4076 ث 41/0 . 

ونظير كلمة المن أو الشيطان فى العربية كلمة ديمون (دوصدنة0) مومعل فى 'ليونائية وأللا تينية 
واللنات الى أخذت عنهما » فكانت فى العصر الوثنى تطلق على الأرواح الى لها نوع من التصرف فى مصائر 
الناس » فكانت مرادفة لكلمة ودازوعجع ف الفغرنسية المأخوذة بدورها عن الكلمة اللا تينية 5ناأمععم 
وبق لمحا معنى الروج الميرة أسياناً فى الفرنسية والإنجليزية ؟ وهلا فى المعنى القدديم كان لسقوط « ديمون » 
يلهمه ما يقول . ثم غلبت الكلمة على روح ألشر ى العصر المسيحى . وصارت مرادفة للشيطان فى معناه 
الممروف عندئا الآن . 

(1) انظر هذا الكتاب صفحات 7١‏ وما يليها ثم صن هلالا - ولا؟ , 

(0) راجع ص ١١-15١‏ من هذا الكتاب . 

(") انظر الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 
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وأثرها » كا رأينا فى الفصل الذى عقدناه للشعر عند أرسطو : فكان أرسطو وأفلاطون 
ممثلين لانجاهين عامين ى نقد الشعر ظلا مجال جدال حى العصر الحديث : هما الاعتداذ 
بالإهام والطبع فى نتاج الشاعر ؛ أو الاعتداد بالعمل والصنعة . 

وقدعا أثر أفلاطون يفلسفته فى هذه الناحية فى النقد الرومانى » فردد أقواله 
شيشرون وهوراس وأفيد » وروج كذلك كتاب عصر البضة وشعراؤها » فكان 
الشاعر ذا رسالة مقلسة ونفس إلهية خامية وعبقرية مشرقة بالقبس الإلهى » وقد 
هبط إلى الأرض لبيئها لعصر أمثل » وهو رجل المثالية » يعيش مع الناإس وهو 
غريب علهم » ويضىء المستقبل عشعله كالأنبياء . ولاشك فى أن هؤلاء حوروا آراء 
أفلاطون فى الشعر » واعتمدوا على شطر منبا » وهو اللخاص بالإلهام » كما سبق أن 
شرحنا فى آراء أفلاطون )١(‏ . 

ولكن كتاب عصر النهضة أضافوا إلى هذه الإلحية ضرورة العمل والجهد » وكان 
لابد لدسهم من اجماع الطبيعة والفن (؟) . وقد غلبت فكرة الصنعة والجهد فى العصر 
الكلاسيكى ٠»‏ إذ كانت فلسفة أرسطو هى السائدة لدى الكلاسيكيين (9) حى إذا 
جاء الرومانتيكيون أحيوا آراء أفلاطون من جديد : فأصبح الإلهام واللاشعور متابع 
الشعر الصادق . ولم يكن ذلك إلا اعتداداً من الرومانتيكين بالشخصية » وترجيحآ 
لحقوق القلب على حقوق العمل » انتصاراً للفردية الى كانوا يقدسونما (4) . 

ومن كتاب العصور الحديثة من لا يزالون ينادون مجوانب مستسرة ق الشعر 
لا تفسرها سوى الموهبة » أو العبقرية » وكلاهما مما يعجز الإنسان عن شرحه » فهما 
من أمور السماء . والشاعر مهيأ فطرة - لصياغة الشعر » وهو معد لذلك إعداداً 
غيبيا . وهو يعبر عن الجمال معتمداً على الإلهام واللاشعور بقدر اعهاده على الفكر 
والمثابرة (5) . 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب ص ١4‏ وما يلها ؛ وقارنه ببجوم أفلا طون على الشعر والشعراء ص 9؟ ب 


أ ع مم 
)6( أنظر 1 .47 .م 17 .701 ,2161806 18 عل عناه 8151 : 0تتسقات 
() انظر|ء ,1106© عستماءه10 128 06 مملخقسده2 823:12 .16 


ملك ,11 بأتقظ 
(4) أنظر كتاينا : الرومائتيكية ص هو عا يلها . ثم الفصل الأول من الباب الثانى منه , 
(١ه)‏ من يبن هؤلاء كثير من دعاة الشعر الخالص » ولنا إلى آرائهم عؤدة فى آخر هذا الفصل . انظر + 
17 ,آلآ ,قععنظ م 20651 123- لممننع8 .18 
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ولكن من الشعراء التقاد من يقللون من قدر الإهام . فرى إدجار ألآن بو أن 
كبرياء الشعراء هو الباعث لم على عدم اعثرافهم ما يعانون فى صنعة الشعر . فهم 
لايصفون ذلك الجهد ء ليتركوا الآخرين يفهمون ألهم ينظمون عفو الخاطر » فى 
نوع من النشوة ومن الحنون الننى )١(‏ . 

وقد تأثر به الشاعر الفرنسى « بودلر » فدعا إلى عدم الاستسلام للانتفعال 
الوجدانى "كما دعا الى مقاومة ما مخطر فى البال لأول وهلة » ثما يسموته إطاماً » ويسبيه 
يتعرض الشاعر إلى خطر االحضوع للصور التقايدية » ونقل وجود اخلية البلاغية الى 
١‏ هى ألصق بالتفلم منها بالشعر الأصيل . ويرى :.بودلير ؛ أن على الشاعر أن مجمع ببن 
الإحساس والذوق التقدى » وأن مخضع الشعر بدلا من أن مخضع له » محيث يتوافر 
للشاعر فى شعره العلم والوعى والصير وصدق العزم على مراوضة المعاق وصياغتها (7) . 


ويرى رأهما كذلك الشاعر الإنجاءزى المعاصر « سبندر » » إذ يرى أن كل 

,فى الشعر جهد » وقد يستمر الجهد فى النظم يوما أو أسابيع أو سنين . حى يبدو 
أن الشعر فى هذه المدة كأنه قد كتب من تلقاء نفسه . وليس للإلهام معبى سوى 
إنبثاق الفكرة الأولى » ما تشرها من قرائن ن تستغلها قر حة الشاعر » ثم يأق بعد ذلك 
عمل الشاعر الذى يصبغها بصبغما الكاملة فى الشعر (”) . 


أما كروتشيه فهو يشرح معنى النشوة الإلهية أو المنون الإلى بأنه لبس سوى 
تفسير لما قد يستخؤ'ق فيه الشاعر من فكرة تستولى على لبه . وقد قضت طبيعة الأشياء 
أنه إذا تمت ترات كبيرة وأعمال عظيمة فى مجرى الحياة العادية الطادئة » فإنه يتبعها 
ها كه لوعو مو سركاتة ولخدا تؤرلة قافئية بالقة الفسواة قسانا , ركدللة 
الإنسان حين تستولى عليه فكرة » أو يستغرق فى رسالة أو حل فنى » فقد يعتريه اختلال 
فى توازن قواه . ولهذا يقال : لآ عبقرية كبيرة بدون جنون » دون تلازم - مع ذلك 


8. انظر : 57-58 .2 بلاواهة .1 قم ه605ئلهةها .كعأوع 1ئقة81 5زم : 806 .ىم‎ )١( 
انظر : .12-3 ,طم رعهة 61م رعكتوئمة:1 عزوؤه2 12 عل عداونعه[مطغصة: عل1ت0 .م‎ 002 


(7) انظر : ,1955 2ه500هم.آ ردصدعه2 2ه عمتلة81 عط" : ععلمعمة5 معطمعاة 
2525 


ويقول نابليون : الإلهام هو الحل التلقانٌ لمسألة أطال المرء التفكير فها » 
انظر : .6 .2 كك .5© ,لممصضفء8 .252 


ا 


ببن هذه القضية والقضية المضادة لها : وهى أن المحانين عباقرة )١(‏ . ويستلزم الاستغراق 
فى الفكرة ‏ على نحو ما سبق حب المرء لإبرازها والجهد ى إخراجها . وبذا 
تكتسب « العبقرية » مَعَنى « القدرة الفنية » » وفها ‏ إذن عمل يصدر عن الشخصية 
والعمل ابتغاء الغاية » ثماءلا يصح إغفاله . أما ه الجنون المقدس » و « الجنون الإلمى » 
المر ادفان «للإهام» مما توصف به العبقرية » فكلها غريبة عن الأدب » ولا جدوى مها 
له فى ثبىء » ولكن الذى ليس غريبا عن الأدب هو الإلهام بالمعنى الآخخر » وهو حب 
الفكرة واغيام مبا » والمثابرة الخجادة طلبا لما هو جدير أن يقال » وحب العاطفة 
الى هى عاطفتنا . ويتطلب الحام بهذا المحنى حميا فنية » وذاتية » و «أصالة 
أدبية » (؟) . وهذه خلاصة ما احتفظ به العصر من فلسفة أفلاطون ف الإلحام الغيى 
والجنون الإلهى . 


' على أن قضية الإلهام فى الشعر قد اتخذت شكلا آخر ذا طابع علمى ف النقد 
الحديث » منذ اكتشف علماء النفس علم اللاشعور » و مخاصة منذ سيجموند فرويد 
دهم 1985 ) » الذى كان محق رائد التحليل التفسى العلمى . وقد نشر كتابه : 
« عالم الأحلام ؛ عام 14٠6‏ . وى هذا الكتاب يقرر أن الحم ترجمة للرغبات ‏ 
المكبوتة فى عالم الشعور . 


فكل رغبة من هذه الرغبات المكبوتة » لا تضيع » بل ترسب فى عالم 
اللاشعور » ولكلها لا ترسب إلا لتطفو فى الحم » لتتحقق فى شكل من الأشكال » قد 
يبدو ساذجا بسيطاً فى حلٍ البوعان بالميز » وح الأطفال بالحصول على اللعب الى 
يريدونها ء ولكنه يبدو عميقاً معقداً حين يرجم عن رغبات الكبار المكبوتة » 
فينقلها إلى شكل آنخر ومكان آنحر . وللأحلام ‏ فى هذه الحالة الأخيرة ‏ لغنها 
امحازية المعقدة الى من خواصها النقل الزمانى والمكانى ونقل القم الى كانت للرغبة 
الأصيلة ء وبعبارة أوجز : الحم ترجمة للرغبة فى صورة من الصور لا ضرر فيها » 
للتنفيس عن رغبة مكبوتة فى عالم الشعور . فلعالم الأحلام ‏ عند فرويد ‏ صلة بالعالم 
الطبيعى وبالعالم الى . 


() انظر : 323 لص . . فقأوغدقه5 128 : عومعت .85 
(؟) نفس المرجم صن ه"#م . 


ؤهثأمه 


وللأحلام كذلك ‏ عن طريق اللاشعور ‏ صلة حالات مرضى الأعصاب وبأحلام 
اليقظة الى يسجلها الشاعر فى فنه » فالفن ‏ كالح مقيق وهمى للرغبات » وهو 
تعبر عن أمل مكبوت ف الشعور انتقل - بسبب الكبت » أو بسبب الرقابة المفروضة . 
فى عالم الشعور - إلى اللاشعور » وفى الصور الأدبية تظهر خصائص صور الأحلام » 
من نقل القم » والخلط المكانى والزمائى . 


وعلى الغ من أن فرويد يرى أن الشاعر والفنان ‏ بعامة ‏ يشبه كلاهما الحم 
والمريض 000 استمدادهم جميعاً من اللاشعور . فإن الشاعر أو الفنان يتميزان 
عنده ‏ مع ذلك بأصالة فى نتاجهما : فكلاهما قادر على أن يرئق مستوى أحلامه 
اليومية لتصدر إنسائية : وبعبارة أخرى : ٠‏ يتسامى » الشاعر بالأحلام الدنيا فى حقيقها 
الحسية » فتفقد طابعها الفردى ١‏ خحض . وتصبعح متعة للاخرين » والشاعر يعرف كذلك 
كيف محور هذه الأحلام حتى إن مصادرها المحرمة فى عالم الشعور بسبب الكبث 
تصبح خبيثة لا يستطاع الكشف عنها فى يسر . ثم عنده القدرة على صبغها بالطابع الى 
حى تلد للآخرين » وتصبح مثار متعة » ومرأة لتسليهم عن رغبامم المكبوتة )١(‏ . 


فكلصورة فى ال خلق الفنى لما جذورها العميقة فى عالم اللاشعور . لأن وراء هذه» 
الظاهر المفىء الذى نلحظه فى ذات أنفسنا مالا مظلما مجهولا عامرا بالظواهر النفسية 
الى لا نعرف إلا انعكاساتها المعقدة المحورة » وهو مجال اللاشعور » وبتعبه, الشاعر 
عن أحلامه الحبيسة يتحرر منها . وهذا التحرر يقرب نظرية فرويد من نظرية ٠‏ التطهد. » 
عند أرسطو (5) . 


وقد رجع فرويد كل الغرائر الإنسانية إلى غريزة الجئس أو الرغبة . . وإلى غريزة 
الموت . ويقصد.بغريزة اموت أن كل إنسان مواقع تضاد دوافع الحياة » نهدف 
إلى الفناء والموت, , ومن جراما يسعى الإنسان إلى و بمحاولة إعادة الحياة . 
وتظهر غريزة الموت كذلك فى شكل خوف من الموت . أو ولوع بالقتل » أو نزعة 
إل الانتحار . 





)١(‏ هله الأفكار الأخيرة مأخوذة من محاضرة لفرو يد عام ١9417١‏ عنواها : « مقدمة عامة التحليل 
اللفى ؛ انظر : 611-621 .م للك .ره ,قعص 72 .لا 
(؟) المرجم السابق ص 418 ثم هذا الكتاب صفحات ١لا‏ - 4لا . 


أعهت 


وقد استدرك فرويد كثيرآ من أخطائه فها مخص قصر الصور الأدبية على عالم 
الكبت » ومقارنة الفنان بالمريض والحالم . 

وقد اسعدرك تلامذته عليه » فرأوا أنه أخطأ فى رجع كل الدوافع إلى الغريزة 
الجنسية فى صورتها الحسية أو فى صور التسامى ها » لأن منها ما يرجع إلى غرائز أخرى 
كششرة . ومهمنا هنا ما استدركه عليه يونج ههدد من تأثير « اللاشعور الجاعى )١(‏ 0 
فى الفرد » إذ يرى: يونج ؛ أن فى أعمق متاطق اللاشعور تكمن صور يشتر ك فا الجنس 
البشرى » وهى فى أصلهاً ترجع إلى أقدم عهود الإنسانية » يسما يونج : الماذج 
العليا مممبرؤفطعة ؛ لاهى نماذج وراثية من عهود الإنسانية الأولى » وهى 
مصدر كثير من اللحيالات والصور الخاصة بالجن والأرواح والسحرة ٠‏ وهى 
صور تغذى الفن والشعر » وتنعكس ف المنطقة العليا من الفكر » وفها تتجلى آثار 
غريزية اجماعية عامة تتأثر مها 'الإنسانية كلها وتستجيب لحا . 


واكتشاف اللاشعور - الفردى والجماعى ‏ قد أثر فى التحليل النفسى للشعراء 
فى نتاجهم . ولا يقصد من وراء ذلك إلى إرجاع الصور الفنية إلى أحلام أو صور 
بدائية » بل إلى الكشف عن التسانى بالعواطض والرغيات » وعن الطرق الفنية لتصويرها 
منعكسة من عالم الشعور أو من عالم اللاشعور مخاصة . فالكشف عن صدى اللاشعور 
فى اختيار الموضوعات الشعرية والصور يدلنا على شخصية الشاعر » إذ أن كل شاعر 
أصيل يستمد جذور خياله من « اللاشعور الجاعى » أو الغريزى » أو الفردى . ويتسااى 
يه » وبإحصاء الصور الشعرية والكشف عن دلالها فى حياة الشاعر ومجتمعه » نقف 
على أصالة الشاعر . وعلى وحدة عمله الأدلى » وأسسه الإنسانية الأولى » وأسباب 
استسجابه الناس له . وبذلك لا يقتصر شرح الصور الفنية ‏ بتحليلها نفسياً ‏ على الكشف 
عن عقد نقسية » بل يفسر لنا هذا الشرح مشروعية العمل الشعرى وأصالته » والأسباب 
النفسية لتأثشره فى جمهوره » كا يبين لنا ذلك الشرح تأثير اللاشعور فى تخلق الصور 





)١(‏ فتوسم فى شرح عام اللاشعور وم يقصره على جرد الرغبات المكبوتة وميز الفنان مخصائص ينفرد 
مها عن الحالم والمريض » وقد ذكرنا بعضها عن محاضرة فرويد الابقة الذكر . 
انظر كذلك : 87-93 .2 راع 5م معه1نآ : 8110 .0 - روعل 


ا اك 


الشعرية . فيفسرها تفسراً تبعد به عن المعنى الميتافيزيى فى الإلهام )١(‏ . هذا ما خص 
الإهام من حيث إنه مصدر للشعر فى القدم والحديث 3 
3 6 


.1 وأما تطور مفهوم الشعر » فد كان قدعاً إما غنائياً وما موضوعياً . وأقصد 
بالشعر الموضوعى شعر المسرحيات والملاحم . وقد كان الشعر الغنائى أقدم فى 
النئأة من الملاحم ثم المسرحيات (5) . وظل الشعر الغنائى والشعر الموضوعى يسيران 
جنيا إلى جلب » فوجدت الملاحم والمسرحيات إلى جانب التغى بالمشاعر الذاتية » 
وبفضائل الأبطال . وقد رأينا ‏ من قبل كيف رجح أفلاطون جانب الشعر 
على شعر المسرحيات والملاحم (8) » على حين لم يعتد تلميذه أرسطو بالشعر الغناى 
فلم بعالج شوى المسرحيات والملاحم فى نقده (4). 


وقد تأثر الكلاسيكيون بأرسطو تأثراً كبيراً » فغلب عندهم الشعر المسرحى على 
الشعر الوجدانى الغنانى » ولكن الرومائتيكين وفلاسفهم رجعوا إلى وجهة نظر 
أفلاطون » فرجحوا جانب الشعر الغنائى » فرى و هردر » الألمانى ( ١/44‏ 3-3 
180 ) أى الشعر الغنائى هو التعبير الكامل عن الخلجات النفسية فى أعذب لغسة 
صوتية ؛ (0) . وعند الرومانتيكيين أن الشعر الغناى هو الشعر فى معناه الصحيح ٠‏ 
إذ أن منبعه نفس الشاعر ء ولا يعتمد على الأحداث الحارجة عن ذاته فى تحليلها وسردها 





)١(‏ المرجع السابق صن ١5١ - ١١6‏ وكذا : ستائلى هايمن : النقد الأدبى ومدارسه المديثة » ترجمة 
إحسان عباس والدكتور محمد يوسف نحم » بيروت مهة١‏ ص 784 ' هم" ؛ ولتا إلى هذا عردة ؤ. 
حديثئنا قى الصورة الأدبية فى هذا الفصل , 

(؟) لا شك أن الملاحم الأغريقية كانت أسبق إلى الوجود من الفلسفة والمسرحية والتاريخ ؛ كانت 
تمثلها حميماً لدى الشعب اليوئانى . وهى ترجع فى أصلها إلى أناشيد لتجيد الآلحة نى أعيادم » وقد ألفها 
شعراء لم يعرف التاريخ منهم سوى أسماء أسطورية مثل أرفيوس وأوموليوس . . . وم يبق من تلك الملاحم 

سوى مقطوعات إلى جانب الإلياذة والأوديسيا . وكذلك كانت نشأة المسرحيات دينية ى أناشيد غنائية 
تمثيلية كان يمجد مها الإلاه ديونيسوس . ويبدو أن الأصل فى كلمة تراجيديا أنها كانت إسما لحوقة تغى 
وتدور حول و تراجوس ه (ومع2)) وهى معزة كانت تقدم قربانآً للاهة . ويبدو أن القعر النناقٌ 
.الملحمة والمسرحية نشأت ومت متعاقبة » وان ظلت الأخير تان مختلطتين بالشعر الغناث . انظر : 
.160-434 .2 ,ع تومه تآ لوعاومة© 160 ومتسقمصه 0 ه01 غط]1' : وع ج11 

(؟) انظر عذا الكتاب صفحات 5١‏ 30-7 . 

(4) انظر ص غ4 -س 47 من هذا الكتاب . 

(0) انار : 10380 لزه ,ااةستسا ا .1 .لا 


زم 74 - النقد الأدى الحديث ) 


8ه د 


 هتالالد كنا فى المسرحيات والملاحم . ثم إن الشعر الغناثى قوته فى صوره » وى‎ ٠ 
الإبحائية على معانيه . وهسذه الصور قوى تسثمد سلطاما من التفس » ومن لغة‎ 
الفطرة الأولى الى كانت كلها صوراً ورموزاً حية . واللغة التصويرية هى مجى الفن‎ 
الحق ومصدر قوته » وتتيجة لذلك كله كان للشعر ااغناٌ فضل على الشعر المسرحى‎ 
ولذا غلب الشعر الغناتى على الشعر المسرحى فى عصر الرومانتيكيين ء بل غزا الشعر‎ 
. )١( الغنائى المسرحيات الرومانتيكية نفسها » فكان لحا طابع غنائى ذاتى واضح‎ 


وق العصر الحاضر أصبحت المسرحيات ‏ اق كثرلها الغالبة ‏ تكتب ثيراً > 
وتمت القصة النثرية » وأصبحت تنافس المسرحية وترجحها . وماتت الملاحم . 


ومن نقاد العصر الحاضر من محاول أن بمحو الفوارق بين الشعر الغنانى والشعر 
المسرحى . وقد رأينا كيف يرجع بندتوكروشيه كل قيمة الشعر والمسرحيات 
إلى ناحية غنائية فى دلالة المقطوعات الشعرية المنفردة على المعانى الغنائية الخاصة بالموقطه 
فى كل همسرحية (5) . ويرى الشاعر الناقد الإنجلزى المعاصر : « إليوت » أن 
المسرحية ى جوهرها شعرية » وأن الشعر ى جوهره ذو طابع دراب » فالمسرحية 
المثالية ء عنده » هى المسرحية الشعرية » وهذا على الرغم من اعيرافه بالفوارق الفنية 

بين المسرحية من حيث هى والشعر الغنانى » وعلى الرغم من إقراره بأن من بين كبار 
السرن يتن ادو بشعراء (7) . ولكن دعسوات « إليوت » ومن نحا نحوه لم تؤثر 
فى الاتجاه العام للعصر من معالبحة الموضوعات المسرحية فى أكير الحاللات قى الشرء 
لماتقتضيه طبيعة عملها الفنى كا سنتعرض لذلك فى آخر هذا الفصل عند حديثنا ف 
قضية الالتزام » ثم فى الفصل الآخير من هذا الكتاب . 


وق هذا الانجاه العام للعصر رجع الشعر - فى معناه الحديث - إلى مجال الوجدان 
الغناٌ . وليس هذا الوجدان مقصوراً عل الناحية الذاتية المحضة » بل إنه قد يواجه 


(1) المرجع السابق صن 4لام ل وهكذا : 
أخجقلقة .2 ,سد ا امه ك0 : مقع 85 1 
ثم كتابتا : الرومانتيكية » الباب الرابع » 
69 انظر هذا الكتاب ص 5ؤا - ؤم4د؟ . 
(©) انظر : .592-594 لم مأك .82 باأقوسة7 1 ,ا 
.61-78 .2 ,1950 كته ,علقتتعصوة .20غا ,وأقأمطك© قلتووف8 : 1811014 .5 .51 


هه 


القضايا العامة ومس المسائل الاجماعية » ولكن من ثنايا الوجدان ونجاوبه مع احتمع . 
فالشعر الحديث ميدان الأحاسيس الوجدانية فردية كانت أواجماعية . ذاك مجمل لتطور 
مفهوم الشعر فى الغرب . 

أما الشعر العرلى ؛ فواضح أنه فى جملته - قبل عصرنا الحديث ‏ كان 
مقصوراً » أو يكاد » على الال الغنانى )١(‏ . وحين نشأت فيه المسرحيات ى 
العصر الحديث تأثرت فى طابعها العام بالكلاسيكية والرومانتيكية فى بادىء أمرهاء 
فكانت المسرحيات الشعرية » وأوضح مثل لحا مسرحيات شوق )١(‏ ومسرحيات 
الأستاذ عزيز أباظة » ثم غلب الاتجاه العالمى على المسرحيات العربية » فاتفصلت عن 
الشعر » وصارت فق جملها نيرية . واختص الشعر ممجال الوجدان . شأنه فى العربية 
شأن الاتجاه العالمى العام . 1 


. 157-1517 انظر هذا الكتاب صن‎ )١( 
: قد درسنا وجوه تأثر شوق بالكلاسيكية والرومانتيكية معأ فى مسرحيته محنوذليل » فى كتاينا‎ )( 
. الحياة العاطفية بين المذرية والصوفية » الفصل الثالث من الكتاب‎ 


وهم 


20 
مفهوم الشعسر فق العصر الحديث 


مجال الشعر هو الشعور » سواء أثار الشاعر هذا الشعور فى تجربة ذاتية محضة 
كشف فها عن جانب من جوائب النفس » أو نفذ من خلال نجريته الذاتية إلى 
مسائل الكون » أو مشكلة من مشكلات التمع ٠‏ تتراءى من ثنايا شعوره وإحساسه . 


فإثارة الشعور والإحساس مقدمة ف الشعر على إثارة الفكر على النقيض من 
المسرحية والقصة . فإثارة الفكر من طبيعة العمل الفنى فبهما قبل إثارة الشعور . ولذا 
كان موقف القاص أو المسرحى من المسائل والمشكلان موقفآ تحليليا . على حين يظل 
موقف الشاعر فى تصويره تجميعياً أكثر منه تحليلياً . 


ولا نقصد من ذلك إلى القول بأن الشاعر فى عمله الفنى يكون ثائر الشعور . بل إله 
أنه يثشر فى القارىء الشعور بالوسائل الفنية فى الصياغة » وذلك يتأليف أصواته 
بوتتتهه فضت كوسيئاها إل قر الصوير ٠‏ ار اسل عاء قافر ومنل الخاغر 
بدورها طريق بث أفكار-تتمكن من النفس عن طريق التصوير بالعبارات الموقعة . 
على الرغم من أن هذه العبارات توحى بالأفكار . ولا تال صراحة علها . فقوة 
الشعر تتمثل فى الإنحاء بالأفكار عن طريق الصور . لا فى التصريح بالآفكار مجر دة . ولا 
ف المبالغة فى وصفها . ومدار الإمحاء على التعبير عن التجربة ودقائقها » لا على 
تسمية ما تولده فى .النفس من عواطن »بل إن هذه النسمية تضعف من قيمة التعبير 
الفنية » لأنها تجعل المشاعر والأحاسيس أقرب إلى التعمم والتجريد . وأبعد من, 
التصوير والتخصيص )١(‏ . 


والعنصر الموسيى ف التعبر يضيف إلى الإبحاء . ويقوى من شأن التصوير . ولكن 
محرد الوزن أو التقفية لا يكى فارقاً ببن الشعر والنثر . وقدما لظ أرسطو فى الثثر أنه 
قد يتوافر له نوع من الإيقاع كالشعر (؟) » وكثير من الكلام المنظوم لا يدخل ف 
)١(‏ انظر : 


11-11 3 .2 ,عم 2:62 نتأمعممم غ206 18 ع0 عنأوه1مطامم : 1016© .4 
() انظر هذا الكتاب ص *18 - 


لالاه" ا 


الشعر إذا خلا من الأححاء ومن التعببر عن تجربة؛ و إذا لم تتوافر له قوة التصوير . هذا 
إلى أن الوزن والإيقاع فى الشعر قد يتغبر مفهومها كا سنشرح فى موسيى الشعر بعد . 
ووسائل الإبحاء قد عبى مها المذهب الرمزى فى الشعر » وقد أثر هذا المذهب : من 
هذه الناحية » فى الاداب العالمية امختلفة » على الرغم من أن كثيراً من مبادئه الأخرى 
قد عفت أو هان شأنها » كا سنتعرض له بشىء من التفصيل فى قضية الالتزام فى 
هذا الفصل . 

والإبحاء والتصوير ‏ إذ انعدما فى القصيدة ‏ صارت نظ| » وققدت روح 
الشعر » كا أنهما قد يوجدان فى بعض فقرات قى النثر » فتكون له حيئذ 
صيغة الشعر . 


وإذا نظرنا إلى الشعر الكامل ى صفته من حيث هو شعرء ثم إلى النئر بوصفه 
نترا » أمكننا أن نفرق بن لغتتهما من حيث الإدراك الفى العام والموضوع : 

فلغة الشعر لغة العاطفة » ولغة الثثر لغة العقل » ذلك أن غاية الننر نقل أفكار المتكم 
أو الكائب » فعبارته جب أن تشف فى يسر عن القصد » والجمل فيه تقريرية » 
وعلامات على معانها » ووسائل تنهى بانتهاء الغاية مها » وموضوعه حدث من الأحداث 
أو مسألة من المسائل المبنية أولا على الفكر )١(‏ . أما الشعر فإنه يعتمد على شعور الشاعر 
بنفسه وبا حوله شعوراً يتجاوب هو معه » فيندفع إلى الكشف فنياً عن خبايا 
النفس أو الكون استجابة لهذا الشعور » وى لغة ههى صور . 


فالكلات والعبارات فى الشعر يقصد مها بعث صور إبحائية » وى هذه الصور 
يعيد الشاعر إلى الكلمات قوة معانها 00 الفطرية فى اللغة » إذ الأصل فى 
الكلاف فى لكان أرق انا عانك دل عل مون حسبية + م طبارت وده عن 
النمحسات » وهذا معبى ما يقال من أن الكلمات فى الأصل كانت هير وغليفية الدلالة 
أو تصويرية . والشاعر حاول أن يتحدث بلغة تصويرية فى مفردائه وجمله » أى 


)١(‏ انظر : : 27 .2 ... عسوناغطاد8 ” معه©0 .234 عكذا: 
155-060 .2 عاعفز5 .206 دك عنندة ائآ مفلاظ : موغوؤطلمة .11 .5 


ره" ل 


أنه يعيد إلى اللغة دلالتها امير وغليفية التصويرية الأولى» ما يبث فى لغته من صور 
وخيالات )١(‏ . 


والشاعر يستغرق فى نجربته » والكشف علها هو غايته . ونظره إلى جمهوره 
ثانوى » لأن عمله استجابة إلى شعوره قبل أن يكون تلبية لفكرة . “أما الناشر فغايته 


)١(‏ تمثل هنا بهذا المثال البسيط كى نفهم به أصل الفكرة : يقول فولتير : أن الشمر وضع صورة 
متألقة مكانالفكرة الطبيعية فى الثثر . فثلا نقول ف النثر : ف العالم شاعر شاب فاضل عظيٍ الموهبة يكره 
الحسد والتعصب . ونقول فى الشعر فق نفس المعبى : ( نعتذر عن نقل الوزن ) : 

أى « ميئرت » ! ! أى و« أسّريه , ! ! 
بكا ألهم شبابه » 
فسلك طريق الفتون والفضائل * 
وسقط دون قدميه ى هزيمة نكراء : 
التعصب الوحثى » 
والحسد الزائف القلب الزائغ النظرة 
(225 .2 ... عغمف'[ عل عتممغط1 : عالاكعطدة .0) 

وقد عاد شاعر إلى دار أحباب له فوجدها قد تغيرت حلحا » فأثار أيام ذكرياته الحلوة بها » وكيف 
فق قلبه هذه الذكرى » وندم على رجوعه إليها ليراها على تلك الحال موحشة مقفرة » نسج فيها المدكبوت 
خيوطه ؛ على حين ظلت الذكريات ف نفسه حية . أنظر كيف يصوغ الدكتور ابراهيم ناجى هذه الحواطر 
شعراً فى قصيدته ؛ « العودة » ؛ أخير نا منها هذه الأبيات : 


هذه الكعبة كنا طائفيها والمصلين صباحاً ومساء 


5 دنا وعبدنا الحسن فها 
رفرف القلب يجذى كالذبيح 
فيعجيب ألدمع, والماغى الحريح 
م عدنا ؟ ؛ أو لم نطو الغرام 
ورضينا بسكون وسلام 
موطن الحسن ثوى فيه السأم 
وأناخ الليل فيه وجم 
والبل أيصرته رأى العيان 
صمت ياو حك ! ! تبدو فى مكان 
كل شىء من سرور وحزن 
وأنا أممع أقدام الزمن 


كيف بالله رجعنا غا برء ؟؛ 
وأنا أهف يا قلب أئنهد 
لم عدنا ؟ ليت أنا لم نعد ؛ 
وفرغنا من حنين وأم 
وانهيئنا لفراع كالعدم 
وسرت أنفاسه ىق جوه 
وجرت أشباحه ق مهوة 
ويداه تنسجان العتكبوت 
كل شىء فيه حى لا يموت !| ! 
واللياك من بميج ‏ وشجى 
وخعلى الوحدة فوق الدرج 


ص 8١ - ١٠‏ مطيعة التعاون ) . 


4ه" د 


تبادل المجج والأفكار 2 ولذا مخف سريعاً إلى غايته ََ ونظره ق ثره موجه ب 
أولا إلى جمهوره . 


ل ا ل ا 
يزخر به من شعور أو عاطفة » يلجأ فى الكشف عنبما إلى الوسائل الإبحائية للغة 
تعبير انها الدلالية والموسيقية ل ا 
قسوة . وهذا الإضمار مشروع لأن الشرح والتفسر ليسا هما الغابة الأولى للشعرٌ » 
وإنما غاية الشعر الوقوع على التعببر الإسحائى الكامل للكشف عن حالة من حالات النفس 


فى صورة وجدانية . 


وإذا فهمنا خطبة أو أدبا نيرياً فنحن قادرون على التعبير عن الفكرة الى محتومها 
فى صور أخرى . ولكن فهم الشعر الجميل يكشف عن حالة نفسية خاصة لا يستطاع 
٠‏ تمام التعبير عذها فى صورة أخرى » فالثر على ما قل يتوافر فيه من صياغة أدبية ‏ 
يستهلك فى غايته » على حين يقصد فى الشعر إلى تثبيت مجربة خاصة بوسائل التصم 
مه ا ع ا ا 


علاقة النبر بالشعر تشبه ‏ مام صلة المثشى بالرقص . فالمشى له غاية محددة 
د رده الحطو » وتنظم شكل الحطو المتتابع الذى ينتهى بام الغاية منه . أما 
الرقص فعلى العكس من ذلك » فعل الرغم من استخدامه نفس أجزاء الجسم وأعضائه 
الى تستخدم فى المثى . له نظام حركات هى غاية فى ذانما )١(‏ » . 


(1) يقصد بول فاليرى إلى القول بأن المغى محرد وسيلة » أما الرقص فنظام حركاته مقصودة لتوفير 
ما قد يكون له من غاية حالية أو رياضية » انظر 
4702 .2 ,1928 ,العسععع د02 ,85 بعزوغ20 : وركلة17 ,5 
وبول فاليرى مذهبه رمزى . ولا شك أن الغعر الحديث تأثر ى مختلف الآداب المالمية قليلا أو كثيرا 
بالرمزية , 
انظر : 1-4 ,2 ,زوفو غه عدموتامطسرزة : لواسمعة© ؤأنام1 
وكذا : 
6--161 .2 رعاء516 204 تلك ععتة6 امآ تتقائظ : ون غطلم .354 .5 
وانظر كذلك 
2060 18 3 ماأماء العامة 468-469 .أله ,مه : وذلة1 .م2 
: أك5لاة رآأه ل 58 ,43 .2 رأمة'! كناد وععالط  -‏ 66 .2 111 ,ةلا - 56 بط 
101-104 .2 ,9163لا إدسو2 ع0 مذممء2 18 ة ممناء ملم مم1 : خقءع130 اأصع 
..٠ 2. 17-18.‏ مزوغمط 13 
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والشعر يقصد الشاعر فيه إلى التأمل فى تجربة ذاتية محضة ؛ أو ذاتية لما طابع 
#جماعى . لينقل صورتها جميلة . والشعر هو اللحلق الأدلى الموقع للثثى «الخمل زه 
ومرده إلى الشعور والذوق لا إلى الفكر: . ذلك أن موضوع الذوق هو الجمال . 
والذوق لا شأن له بالواجب الذى هو موضوع الحاسة الحلقية » ولكن الذوق مع 
ذلك يشرح مواطن الجحمال فى الواجب من -حيث هو جميل » ونحمل على الرذيلة 
من حيث هى قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقائق العلمية من .حيث جمالا أو 
قبحها » لا من حيث اللرهنة (؟) علها . 


٠‏ والشعر فى استعانته بالموسيق الكلامية إتما يستعين بأقوى الطرق الإبحائية لأن 


ومن قبل كان الشعر لا يتميز عن النير إلا بالوزن والقافية . وكان هذا التفريق 
شكليا لا يبين عن روح الشعر » ولذا تحدثوا قدما عن الشعر المنثور » كأنهم أقروا 
بأن روح الشعر قد توجد حيث لا نظم كما هو مصطلح عليه (4) . وقد أصبح ينظر 
فى الشعر إلى تلك الحميا » وإلى ذلك الشعور المشبوب ف التعببر عن التجربة الذاتية (). 
وق هذا اتصراف الشعر اليديك فى جوهرة إلى الموضوعات الغنائية . 


فالشعر التعليمى نظ لا شعر » وكذلك الملاحم » فهى لا تعد شعراً إلا فيا قد 
حتوى عليه من بعض مقطوعات غنائية » وكلاهما فى العصر الحديث إلحاد فى عالم الفن . 
أما المسرحية فهى ‏ من حيث إنها مسرحية ليست - شعراً وجدانيآء لأن موضوعها 
وطولما لا يتمشيان مسع ما عليه الشعر الوجدانى » ولكنها قد تعد شعراً فيما تدل 
عليه من جوانب وجدانية ‏ بوصفها عدة مقطوعات وجدانية ‏ دون نظر إلى 
وعل ا لتر الل 2 » لآن مثل هذه الوحدة نضر بوحدة الشعر الوجدانى » 


. أى الحميل حالا فنا لا طبيعياً . انظر هذا الكتاب ص ووم باهم‎ )١( 
8. انظر : وعلو1 عاء[اموسه0 : م1 رعأمتعمتط عناءعه2 ع1 : ه556 على‎ )0( 
200 رقضرعه‎ 2. 893-8594. 
, المرجم السابق صن 54م ص - ووم - وهكذا‎ )( 
رغأاعة7 : بورؤلة7 ,م2‎ 1, 2. 158- - 159. 
. سنتحدث عن الوزن واختلاف الآراء فيه بعد قليل » حين نتكل فى موسيق الشعر‎ )4( 
(ه) انظر : 8 .2 أك .م0 روغمغطلاذ‎ 


3 


كا سيأ تفصيله حين نتحدث عن الوحدة العضوية فى التجربة الشعرية . ومبذا المعى. 
نعد راسين مثلا شاعراً غنائياً فى مسرحياته » لأأنه سير فبها أغوار النفس الإنسانية 4 
وكشف عن منطق العواطف فها » على حين موليير ليس كذلك إلا فى مثل مسرحيته : 
٠:‏ علو المحتمع 6 «ودتطسدنص مد » لأنه يعر فبا عما يشعر به من مرارة 
عميقة فى نفسه لما يعانى من أدواء المختمع فيس شاعر ا ندل الفطوعات الوم 
يتجلى فبا هذا "الشعور فى مسرحيته )١(‏ وهذا ما يقصدونه حين يدرسون الغنائيةة 
#سفترز لدى مؤليف مثل مولير وراسين » ولكن فى الإطار الموضوعى » فهى 
ذائية الموضوعية . 


فليس معى التجربة الذاتية أنبا مقصورة على حدود المعير علها » بل هى إنسانية 
بطبيعتها : إذ أن جهد الشاعر منصرف إلى التعبير عن مشاعره بعد أن يتمثلها » وهو 
لا محاول نقلها على حالها الطبيعية » وإلا 35 عن حدود الأدب والشعر . وهو 
يراها بفكره » ويتأملها » ومحوها إلى مادة تعبيرية » عن جهاد وعمل ومثابرة » لا عن 
مجرد استسلام للخيال والأحلام . ولهذا يرى كروتشيه أن التعبيره الذاقى » فى الشعر 
الغنالى « موضوعى بطبيعته » لأن الشاعر مجعل ذاته موضوعية » وكأنه يتأملها ى مرآة .. 
فتعبيره ذاق فى نشأته » ولكنه موضوعى ف عاقبة تعبيره عنه » وهسذا التعير شخصى 
تصوير مشاعر صاحبه ؛ ولكنه عالمى ى صورته الشعرية . وهو بذلك محدد لا محدد 
معا » إذ أنه إنسانى عالمى فى نزعته » على أن الشعر لا يفقد ‏ بعد بذلك مقومات. 
الشخصية » إذ الشاعر فرد فى بيئة وموقف معيئين (؟) . 


(1) انظر : 
8589-1 غك .مه ع0 ةق .8 - 204 ,104 .2 باك .مه ,تلوع100 .18 
وكذا : 
.209-210 ,59 .2 اك .زه ,عمو .8 
(0) انظر ؛ 


8-11 2 .مه *ععم20) ,8 


ل ل 


هذا مجمل لتعريف )١(‏ الشعر ء ولا يد لنا من الوقوف قليلا لشرح عناصر 
هذا التعريف » من التجربة الشعرية » والوحذأة » ومسائل الصياغة الشعرية » 
ومسألة الصياغة ف الشعر العربى الحديث - ثم مسألة التزام الشاعر » وفما نتحدث عن 
الشعر الخالص » وعن الشعر لذات الشعر » أو عن الفكر فى الشعر وعلاقته با مجتمع . 





, التعبير العاطى » بعد إخضاع الماطفة العمل‎ )١( : يقسم كروئشيه التعبير الأدبى إلى أقسام أربعة‎ )١( 
ألفنى » حيث تخرج من جرد الصياح والتعجب والبكاء وكلمات التعبير المباشرة » إذ أن هذه لا تمد من الأدب‎ 
فى شىء » و إذا وجدت فى تعبير أدبف كانت عيباً يحب التخلص منه . ويدخل فى هذا القسم القصص والمسر حيات‎ 
.ذات الصبغة الغنائية » والاعتر افات الشعرية واليومية كذلك .| (ب) الأدب الحطانى » وهو نفعىدق جوهرة‎ 
. .ويدخل فيه الشعر الدينى ( وى رأى كروتشيه لا يكون الشعر الديى شمر إلا إذا صار إنسانياً فى نزعته‎ 
فالشعر لم يتقدم بالتوراة على الرغم من صبنتها الشعرية » لأنها دينية » وإما تقدم بفضل حومير وس لأن‎ 
شعره إنسانى ) » ثم يدخل فى النوع اللطانى كذلك الشعر السيامى » والقصص الحجائية » والمسرحيات ذات‎ 
القضايا العامة والملا هى كذلك . وقلما يرتفم الأدب المطابى كله إلى الذروة الفنية . والشعر فيه منيث ىق‎ 
العمل الأدنف » لا فى مقطوعة دون أخرى . فليس كروتشيه . فى ذلك - مع أولثك الذين يرون العسل‎ 
وبول فاليرى وادجار ألان بو . (ب) أدب التسلية » ومنه‎ ٠ الشعرى مقطوعات متغفرقة مثل بودلير‎ 
مسر حيات الرعب » والمسرحيات المضحكة » وشعر الحب الذى يقصد به التسلية » والميلودرامات . والتواحى‎ 
الفئية ضعيفة فى هذا النوع» بقد يتوافر فيه بعض جوانب تعد شعرية . (د) الأدب التعليبى » وقد يول‎ 
.يعض الناس القطم الشعرية الرفيعة لنايات تعليمية لا تثناى مع التجربة ولكنها قد لا تكون مقصودة فى بادى”‎ 
. الأمر الشاعر . وهذه الأنواع و لا شعرية » » ولكنها لا تضاد الشعر فقد تتلاق معه على نحو ما سبق‎ 
01. 8. لتك ,زه ,ععم‎ 2. 2-8 39-44, 2 
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أفرم 


نقصد بالتجربة الصورة الكاملة النفسية أو الكونية الى يصورها الشاعر حان 
يفكر فى أمر من الأمور تفكيراً يم عن عميق شعوره وإحساسه . وفها يرجع الشاعر 
إلى اقتناع ذانى » وإخلاص فى » لا إلى مجرد مهارته فى صياغة القول ليعبث بالحقائق 
أو مجارى شعور الآخرين لينال رضاهم » بل إنه ليغذى شاعريته ه مجميع الأفكار 
البيلة ؛ ودواعى الإيثار الى تنبعث عن الدوافع المقدسة » وأصول المروءة النبيلة » » 
وتشف عن جال الطبيعة والنفس )١(‏ . 


والشاعر الحق هو الذى تتضح فى نفسه تجربته » وهقف على أجزائها بفكره 
ويرتها ترتيبا » قبل أن يفكر ف الكتابة (؟) . والتجربة الشعرية يستغرق فببا الشاعر 
لينقلها إلينا فى أدق ما يميط ها من أحداث العالم اللحارجى » فتتمثل فبا الحياة وألوان 
الصراع الى تتمثل فى النفس » أو فى الفرد » إزاء الأحداث الى تحيط به . بل إن 
التجربة لتنبض محياة تفتح عيوننا على حقائق قد لا تبين عنها حقائق الحياة أو حالات 
النفس كا تبدو لأكثر الناس . وقد تقصر كلمات اللغة وقواميسها عن الكشف علها » 
إذ أن الصورة الشعرية وما تضمنه من إنحاء أقوى تعبيراً وأثراً . 


والشاعر يعير فى تجربته عما فى نفسه من صراع داخلى » سواء كانت تعبيراً عن. 
حالة من حالات نفسه هو » أم عن موقف إنسانى عام تمثله . ولذا كان فى طبيعة 
التجربة والتعببر عنها ما حمل الجمهور على تتبعها » لأنه يتوقع أن يرى فها ما يتجاوب 
وطبيعة التجربة الى جعلها الشاعر موضع خواطره ليجلو صورما (”) . 

ومهما تكن التجربة عاطفية شعورية » فإنها لا تعزف قط عن الفكر الذى 
بصحبا » وينظمها » ويساعد على تأمل الشاعر فها »؛ إذ أن التعبير الشعرى مناف ‏ 


() انظر : 906107 22 الاك .مه ,ه50 الى .5 
(0) انظر : 6 .2 بنولقآ عو .5830 ,5عاقك]لمةك84 كنمعآ1 ,عمم على .8آ 
(0) انظر : 3-6 .28 مبنطمق مان[ 0 عمتأاعساة غط؟' : مقسلمه0 .5 
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كا سبق أن أشرنا ‏ للتعببر المباشر » ولا ينجح الشاعر ف التعبير عن نجربته حى تصير 
أفكاره الذاتية موضوعية » بأن مجعلها موضوع تأمله (1) . 

والشاعر على صلة بالحقائق النفسية والكونية الى تلهمه فى تجربته . ولكل نجربة 
شعرية عناصر مختلفة من فكرية وخيالية وعاطفية » وهذه العناصر فى ذاها -- كل 
عنصر على حده ‏ لا يتآلف مها شعر » إذ أنها » والحالة هذه » نيرية فى طبيعتها . 
ولكن الشاعر يتخذ منها مواد تصويرية » إذ يستعين مها على جلاء صوره تتواف ريا قوة 
الإبحاء والتعبير » محيث لا نقوى الثثر على أدائها . ولهذا كان لكل تحربة شعرية ناحيتان: 
الأفكار واخواطر المحردة » وهله فى طبيعتها و شعرية » » . ثم العملية نفسها الى 
تقوم على وضع هذه الأفكار فى قوالب خاصة » معتمدة على تكرار الوزن والنغمة 
والقافية والحركة الموسيقية » مع مزاوجتها بتلك الأفكار والحيالات والعواطف (5) . 


والتجربة الشعرية إفضاء بذات النفس » بالحقيقة كنا هى فى خواطر الشاعر 
وتفكره 2 فى إخلاص يشيهه إخلاص الصوق لعقيدته 3 ويتطلب هذا تركيز قواه 
وانتباهه فى تجربته () . فلا يعد من التجارب الصادقة فى شىء شعر المناسبات © لآنه 
لا يعتمد على صدق الشاعر » ولأنه بعل من الشعر مهنة أو دعاية » عمادها خلق مشاعر 
محاراة شعور الاخرين » وليس من شأن هذا الشعر أن بض بالفن » أو يكشف عن 
أغوار القلب الإنسانى . ولم تصدر التجارب الشعرية العالمية الخالدة إلا عن تجارب 
عاش لها أصحاءها » وغاصوا فى أعماق أنفسهم يتأملون » ويسجلون المشاعر والحقائق » 
فجاءت صوراً نفسية عميقة . 


وقد جعلنا محور التجربة الشعرية الصدق » ولا بد أن نضيف إلى ما قلنا ما يزيل 
بعض عقبات تعترض مفهوم هذا القول . فليس ضروريا أن يكون الشاعر قد عاق 
التجربة بنفسه حبى يصقها » بل يكى أن يكون قد لاحظها » وعرف بفكره عناصرها » 


, وأنظر كذلك‎ 8583 - 75٠١٠ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 

.91-942 .2 ,مم20 206516 128: 8526020 عدر 
(؟) المرجم السابق صفحات ١١‏ 6 (5) لالا- هلا؛ مو لات 05-1412 (. 
رف 46-2 .8 رسعو 5 01 ومنطقه هط : 3062ءم5 مسعطمع 5 
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وآمن مها » ودبت فى نفسه حمياها . ولا بد أن تعينة دقة الملاحظة وقوة الذاكرة 
وسعة الحيال وعمق التفكير . ٠‏ حى مخلق هذه التجر بة الشعرية الى تصورها عن قرب » 
على ححن لم مخض غارها بنفسه . والشعراء مختلفون فى ذلك » فبعضهم بجيد فما يلحظ 
ويتخيل » وبعضهم لا مجيد إلا وصف ما عاناه بنفسه (1) » ولا يناى الصدق أيضاً 
أن مخلق الشاعر بلاداً خيالية أو عصراً خيالياً نحل فيه أحلامه (8) . 


وبحب التفريق ببن شطرى شخصية الشاعر : الشعرى » والعملى . فالشطر الأول 
مثالى » ؛ محكى فيه ذات نفسه كا هى » ويصف مثله وأهدافه وآماله وآلامه : والثاى 
عملى يتقيد فيه بقيود الحياة كما هى من حوله . وليس معنى مثالية الجانب الأول 
أنه بعيد من الصدق » بل هو أصدق وأسمى وأقرب إلى الدلالة على روح الشاعر من 
الجانب العمل :وفك نشد ساس الكاق يما يضار فى امك عل مدق لقاع 
فقد يتغنى شعراء بعفة المرأة وطهرها » ويذكرون أسماء نسائهم » على حين يعانون فى 
الواقع - كا تشهد رسائلهتم اللخاصة ‏ من خيانة هؤلاء النساء أو لا يكون الشعراء 
قدوات تذكر للبطولة المدنية أو الحربية . على حين تبدو هذه البطولة مشبوبة ى 
أشعارم » أو بمالئون بعض الحكام أو بعض الناس » على حبن يضيقون بهم » ويتفرون 
ملهم ؛ ثم يتغنون مع ذلك بالحكم المثالى الذى يريدون . ولنذكر - مهذه المناسبة ‏ 
الإجابة البارعة الى نخلص بها شاعر البلاط ( ولر ) #علله7 فى رده على ملك 
انجلثرا « شارل الثانى » » حين ذكر له هذا الملك أنه لحظ أن الأناشيد الى نظمها له 
أقل فى المكانة الشعرية تما كان ينظمه من أجل ه كرمويل ؛ » فقال الشاعر : ه سيدى ! 
نحن معشر الشعراء ‏ ننجح فى الأوهام خيراً من نجاحنا فى الحقائق (9) » . 


والذين هم على علم بالقاب الإنسانى محككون بأنه من الطبيعى أن يتغنى المرء 
مما يريد » وبما يعوزه » وما نقصر دونه قواه ووسائله . : ولذلك مخرج - من التضاد 
بن حياة رئقة آثمة وبين المثال المنشود . شعر اكتمل نبلا وصفاء » لأن الشعر ‏ 


(1) يضرب الشاعر الإنجليزى سبندر مثلا أن يصف شاعر الرحلة إل القطب حين يكون قد رأى الثلريج 
المتراكة وشعر البرد » وعانفى الجوع ... دون حاجة إلى أن يصحب الرحلة بنفسه » انظر : 
56-5 .2 يأك .زه رمعلمعم5 .م 
(0) كا فى قصيدة و العملاقة » وه موبى » لألفريد دى فيى » وسبقت الإشارة إليهما . 
() انظر : 5 ,8 اكه .زه ,مه .8 


0 


كما قالوا ‏ يتولد من ١‏ الرغبة المائعة » لا من الرغبة المشبعة الى يتولد عنها ثىء ما(١)»‏ 
فالشعر تمثل جانب الشاعر الفكرى الثالى لا جانبه العمل » ومن ذلك الحانب تنشاً 
الأحاسيس السامية' والعواطف النبيلة . 


وجانت شخارجى يعين على تحليل الشعر ومعرفة مدى صدقه : ذلك هو الرجوع 
إلى المحاكاة فى الشعر » أى إلى الحقيقة الفنية كا هى مصورة فى شعر الشاعر من ناحية » 
وكا هى معروفة فى معناها فى خارج نطاق العمل الشعرى من ناحية ثانية » وبعبارة 
أخرى : ينظر إلى الصورة وتموذجها . ولكل عمل شعرى حقيقة خارجة عن نطاقه 
العمل الشعرى » نفسية أو كونية أو اجماعية » ونعد حقيقة خارجة كذلك المثال 
الذى يوحى به الشاعر كا هو فى المقاييس الإنسانية . فهناك محاكاة لحياة ومحاكاة 
للطبيعة » ومحاكاة للعواطف » ومحاكاة لأعمال الناس » ومحاكاة للمثال . فالحقيقة 
الفنية تشبه نموذجاً ء أو إمحاء بنموذج . ومما يسأل عنه فى هذه الحال : أهى محاكاة 
عميقة ؟ سمت بفنها للأصل الذى حاكته ؟ هل النموذج جدير بأن محاكى أو يصور ؟ 
ويمكن تصور هذا المثال أو الُوذج فى الأعمال الشعرية كلها » حتى فى أوغلها تجريدآ 
من حيث المثال المنشود » مع العلم بأن الأدب صورة للحياة » وأن هذه المحاكاة 
لا تقصد إلى محاكاة واقع الحياة اليومية » بل تقصد من وراء ذلك إلى غاية مثالية 
فى تحوير محرى الحياة العامة ضمنا أو صراحة » حبى ليمكن أن يقال : إن الطبيعة 
هى الى تحاكى الفن » وليس الفن هو الذى محاكى الطبيعة (1) . 


فلابد أن يتوافر فى التجرية صدق الوجدان » فيعير الشاعر فبا عما نجده فى نفسه . 
ويثين به . وهنا تعرض مسائل أخرى جزئية خاصة بموضوع التجربة : إلا أن يكون 
جليلا عظيماً حميلا أم ممكن أن يكون شيئاً عاديا أو تافهاً أو قبيحاً ؟ » ثم لابد أن تكون 
التجربة ذات دلالة اجماعية » أم أن ميدان الشعر هو الذات وما تشعر يه من أمور 


خاصة ها أولا ‏ مهما تكن صلتها بامحتمع أو بالطبيعة ؟ 


)١(‏ نفس المرجم صن ١49-1844‏ ت, 
(؟) سبق أن شر حنا هذا ذما بخص المحاكاة عند أرسطو » وإن كان أرسطو قد قصرها على المسرحيات 
والملا حم » انظر هذا الكتاب صن 4# وما يليها وانظر كذلك : 
,6-10 .2 و56لأة61 انآ 01 16لاأكناما5 156 : ققصعلمه00 لنوط 
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الحق أننا لا نستطيع أن تخرج من نطاق الشعر التجارب الى موضوعها هين قليل 
القيمة » متى استطاع الشاعر أن يضئى علها من شعوره وتصويره وأخيلته القوية 
ما ينفذ به إلى ما فنها من معان حمالية أو إنسانية . وبقوة الملكة الشعرية يستطيع الشاعر 
أن بجد موضوعات للتجارب الصادقة فى كل ما حوله مى خلع عليها من إحساسه ع 
وفاض عليها من خياله . وفى هذه لابد من قدرة شعرية تفوق اللألوف لتنقل هذه 
المشاهد اليومية إلى عالم الشعر بقوة الإحساس والتصوير الفى . ولابن الروى فى المشاهد 
العادية أوصاف رائعة » لحسن تصويره الفنى لها » مع أنها فى نفسها قليلة الشأن , 
وذلك كوصفه خباز الرقاق )١(‏ . وتندرج فق هذا النوع التجارب الهزلية الى تصور 
مواطن السخرية الحلقية » كوصف ابن الروى لمغنية قبيحة (؟) » ومثل استهجان 
الشاعر المهعجرى رشيد سلم الحورى لشاربيه 07 . 

وقد يكون لهذا الحون ناحية جدية » فما إذا أريد به السخرية من العادات والتقاليد 


() فى هله الأبيات : 
ما أنس لا أنس خبازا مررت به يدحو الرقابة وشك المح بالنصر 
ما بين رؤيها فى كفة كرة وبين رؤيتها قوراء كالقمر 
إلا بمقدار ما تنداح دائرة فى لحة الاء يلى فيه بالحجر 
( ديوان ابن الروى » شرح كاملكيلانى » طبمة القاهرة ١914‏ بج" »ص "4١‏ ). 
(0) ف قوله : 
غنت فس القلب كل كرب-2 واستوجيت .يا أليم الضرب 
ما فم مثل اتساع الدرب 2 بقباقة كبقبقات الحب 
هدارة عمقل هدير النجب ‏ وهى على ما أظهرت من عجب 
وتدعيه هن شجا ‏ يحب وتشتكيه من رياح الحتب 
نافرة الصوت خروج الب حسبى بهاء أيا تديمى » حسبى ؟ 
قد أمدأت معى وغمت قلى 
( ديوان ابن الروى » الطبعة السابقة الذكر » ج ١‏ ص ١١‏ ) ( بقباقة : صوتها يشبه صوب الكوز 
فى الماء س الحب ( بضم الحاء ) : الزير - الناقب الإبل الحياد - هدارة : تردد صوتها فى حنجرتها كا 
يفعل البعير ) . 
(0) وما قاله فى ذلك : 
قالوا : حلقت الشارب ين »ع ويا ضياع الشاربين 


فأجتهم : بل. بئس ذا نء ولا رأت عيناى ذين 


الفساغلين المزعمٍ -ين » النازلين الطالمين 
أن ينزلا طنا فى أو يصمدا التطما بينى 
وإذا أردت الشرب بمم ا عتصان كالاسنتجتين 


( الدكتور أحد الحوق : الفكاهة فى الأدب ب راص 784 ) . 
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وبيان خخطأ امحتمعات وبعدها عن الصواب فى إصطلاحها أحياناً على ما يدلعلى الحمال 
أو المظهر والحاه 3 ولكن مثل هذه التجارب - عادة ‏ دون التجارب الحدية 
الرصيئنة الى تبين عن جلال الفكر الإنسانى وعمقه » كا سنمثل لشبىء ء منها بعد قليل . 


وسبق أن شرحنا الفرق بين الجمال الطبيعى والحمال الفنى » وبينا أن.عرض, 
الأمور القبيحة عرضاً فنياً فى الشعر أو غيره من الأجناس الأدبية ‏ لا غبار عليه. 
مبى أجيد التصوير . وقد جلو الشاعر ‏ فى وصفه الأشياء القبيحة ‏ تجارب إنسانية 
ننسة عيقة تونى. بأسعن المعانى اللرة النبيلة » وتتجلى فبا العواطف الإنسانية 
الكببرة » أو صورة المأساة الإنسانية كنا هى » مما يتطلب اللمهد للإصلاح أو شحذ 
لعزائم لمواجهة الحقائق مهما تكن قاسية » لعل ظلامها يسفر عن بارقة أمل » 
أو يبعث على .خوض غمارها فى شجاعة وعزم )١(‏ . 


فل حكن رذن آنه زه موسوعات لتكرن شغزيةرظريهيا .+ وأخرق 
لتكون خارجة عن نطاق الشعر » فقد يتفذ الشاعر بيصيرته لرى - خلال ما يبدو 
تافهاً فى بادى الأمر ‏ ما ينم عن مسألة نفسية أو مشكلة اجماعية » أو يرى فيه 
مالا لتصوير فى رائع يبين عن مشاعره أو عواطفه . وإذن لا نحكم على الموضوع 
إلا على حسب ما عالحه الشاعر من جهة قوة التصوير » ثم من جهة قوة المعانى. 
وجلاطا . وقد يقصر شاعر فى موضوع عظم لضعفه » ويجلى آخخر فى موضوعات تبدو 
لأول نظرة ضعيفة فى شاعريها » على أن نلحظ ما أ* شرنا إليه (؟) سابقاً من أنه لابد 

من أن يستجيب الشاعر فى شعره إلى حافز قوى من شعور إنسانى وعاطفة جياشة » 
وخيال قوى لا تصنع فيه » ولا جرى وراء المهارة اللفظية » وتوليد الصور المتكلفة 
الا د لور ا ال ا 
أن رد رودل ل م 
ل لل رسطار مر 

, انظر هذا الكتاب صفحات وموم ا نمم‎ )1١( 

() انظر ص «م - 54م من هذا الكتاب . 

(؟) من كلام الأستاذ العقاد فى نقد شوق فى الديوان ؛ وأنظر الدكتور محمد مندور : محاضرات 
فى الشعر عد شوق » ه96١‏ ء ص 5. 
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ولا نقصد بذاك ألما أمام الشعراء سواء . فموضوع مثل خروج آدم من الحنة 
قد هيأ لكثير من العباقرة فرصا شعرية لا مكن أن تتاح لهم فى وصف نافذة مثلا » 
ذلك أن الموضوع الأول ذو قيمة فئية تثير الحيال بعبارة أكثر مما يثشره الموضوع الثانى . 
.فالذى مبيج الخيال ليس الفكرة المحردة أو الحقيقة المعزولة » ولكن مجموع صور 
ومناظر وأعمال وحوادث تستدعى سابقاً الحيال الانفعالى لتنظيمها وتصويرها » فإذا 
نظم شاعر فيه شعراً رديثاً كان لنا أن نقول إنه قل قعدت به موهيته الشعرية . 
ولا ينبغى أن نتهمه بذلك لو أنه لم بجد فى وصف محرة مثلا . على أن الشاعر قد 
محكى تجربة عميقة لا تمت بصلة كبيرة إلى عنوانها » فيكون موضوعها تعلة 
لكر عباط “كا فل و بولولين » مكلا ى :وصيك الناقدة + أو وصيت طائز 
« الألباتروس » » ومثل خواطر الموت والحياة والفناء فى قصيدة ميخائيل نعيمة : 
« إل دودة )١(‏ ). 


وقد لا يكون موضوع الشعر شيا من الأشياء » وذلك فيا إذا اخختار الشاعر خخرافة 

من اللخرافات قالباً يبث فيه آراءه وخواطره الشعرية » أو أخذ هذه الحرافة عن تقليد 

شعبى أو أسطررى » ليجعل منها سدى خواطره كذلك » وكذا إذا كانت الحكاية 
ا ا 
عالحها الشعراء من قبله : ولكن هل تقاس شاعريته لأحداها » وسبكه الفنى لمحرى 
ل ل ل ل ل 0 
أو الأسطورى من آرائه وخواطره ؟ رأيان للثقاد » ومن أنصار الرأى الأول تولستوى 
فى نقده لمسرحية « الملك لير » لشكسبير . وينبعى كروتشيه على هؤلاء خلطهم المعاى 
الشعرية بغير الشعرية » وينتصر بذلك للرأى الثاق . وأرى أنه لا ينبغى ق ذلك الأخذ 
برأى كروتشيه » إلا إذا انعدمت الأصالة عند الشاعر فى الآرتيب الفى لحوادئه » كأن 
اعتمد فها على تقاليد شعبية وكنى » وإلا كان للتصرف فى أحدانها أو خلقها قيمة 
شعرية » كا فى بعض مواقف « فاوست » لحوته » وكا فى قطعة « ألفريد دى فيى » 
الشعرية الى عنوانها ه موسى » » فإن خلق ألفريد دى فى لها يدل - من غير شك -- 


)١(‏ انظر : 5 ,49 .م ,1 ,عل20ةة1ط 18 عل .60 رعكتاعه : عمتواعليسة8 
وكذا ميخائيل نعيمة : *مس الحنون 4ب - بالا وكذا : 
,11-12 .2 1950 بيدملهمآ ,ماع20 نه قعتتاععآ 025050 : 823016 © .م 


ءالا 


على أصالة ى تصوير الفكرة فى الشعر )١(‏ » ثم كا فى قصيدة « ترحمة شيطان » 
للأستاذ عباس العقاد () ؛ وكما فى « أرواح وأشباح ٠,‏ لعلى محود طه . 


وكا يفهم مما أوردناه فيا سبق من معنى التجربة » لا نرى أن نقصر التجربة على 
الملوضوعات ذات الدلالة على المشكلات والمسائل الاجماعية » فالشاعر أن يستجيب 
للموضوعات الحمالية الى يراها » نفسية كانت أم طبيعية أم إنسانية . ولا سبيل  »‏ 
إذن » إلى حصر مو ضوعات التجربة الشعرية » على أن الفصل ببن التجارب الذاتية 
ومعانيها الإنسائية الاجيّاعية أمر متعششر » ففالآً ما تكون الموضوعات الذاتية 
أو الكونية منافذ يطل منها الشاعر على محالات إنسانية واجماعية بالغة المدى » ثم 
إن المسلم به » كا سبق" أن أوضحنا » أن كل التجارب الأدبية ذات دلالات اجماعية 
من نوع ما (") » ولكنا ن مع هذا كله لا نرى أن نفرض اتجاهآ اجماعياً خخاصاً 
على الشاعر فى تجاربه » لأن له أن يتناول منها ما يشاء ليصور تصويراً إبحائيا فنيً 
ما يتناوله من تجارب » لأنه يستجيب أولا إلى إحساسه ووجدانه » وهذا طبيعة عمله 
الفنى » على النقيض من مؤلق القصص.والمسرحيات ٠‏ لآم بطبيعة حملهم «نغمسون 
فى مسائل امحتمع ومشكلاته . وهذه مسألة ستعود - بعد قليل - إلى تفضيل القول 
فها » ومناقشة الحجج والآراء فى المذاهب امختلفة الى تناولتها » حين نتحدث عن 
قضية الالتزام فى هذا الفصل . 

وحسبنا أن نورد شواهد من بعض التجارب الصادقة فى الشعر ٠‏ وما أكيرها فى 
القدم والحديث . فن التجارب ذات الطابع الفكرى ٠‏ ذات الدلالة الاجماعية 
العميقة » قول الأستاذ العقاد : 


وخحال يشتهى عملا وذو عمل به ضجرا 
ورب المال فى تعب وق “تعبت افق ١‏ *افتقصيرًا 
)١(‏ تربمنا كثيرا من قطعة « موسى » لألفريد دى فيى » وعلقنا عليها ى كتاينا : الرومانتيكية » 
ص ”4 - 44 4 وانظر كذقك : 
92-4 .م .. عأوك0م 18: عم00) .8 
(؟) ديوان الأستاذ المقاد ج 4 » ص م87 . 
(؟) انظر صفحات .وم - 4وثا من هذا الكتاب . 


[لام ل 


فهل حاروأ على الأقدا را » أم هم حيروا القدرا ؟ 
شكاة ما لما حكم سوى الخصممين إن حضرا 


والشعر فى هله التجربة لا يستوعب نواحيها ٠‏ لأن الشاعر وضح حقيقة خالدة 
دل علها دلالة خاطفة بصور متقابلة » ثم ركز حكه تركيزاً علها » فالثوب الشعرى 
فها يقصر عن عمق التجربة » وإن كان يوحى ما إنحاء قوياً أصيلا . ومن التجاربه 
ذات الطايع الفلسى قول إيليا أثى ماضى فى قصيدته : « الطلامم » : 


جئت لا أعلم من أيين 2 ولكى أتيت » 
ولقد أبصرت أماى طريقاً فشيت 3 
كيف جنئت ؟ كيف أبصرت طريق ؟ 

لست أدرى !| ! )ع( 


وفما نرى نفس الشاعر موزعة فى متاهات الألغاز الخالدة فى سر الحياة والموت » 
وضلال فكرة فى هذه المتاهات الى لا مبتدى فبا إنسان بعقله . وقد جعلنا نخس 
مبذه المشكلات غسمة : 


على أنه إذا جة تغنى الشاعر بغرائز دنيا أو بعواطف مسفة » فهل ينال ذلك من قدر 
التجربة ؟ لا شك » عندنا » فى ذلك » إذ أننا سبق أن قلنا | إن الشعرية وحدها ‏ من 
خيال وموسيى وصور لا تكون الشعر » ولكن لابد ف الشعر من عناصر 
ولا شعرية » » وهى الأفكار الى هى جزء من عناصر الشعر ما دام يعتمد على اللغة 
والكلام . وإن يسمو الشعر بسمو الأفكار » ونون قيمته باتحطاطها » حبى لدى , 
من لا يعنون بالمضمون من كبار دعاة الفن » ٠‏ كا يفهم من كلام كروتشيه ق 
كتابه : ١‏ الشعر ؛ » فى غير موضع . ونقتصر هنا على نص واحد من نصوصه تموذجاً 
لاقن بن كلانه ف الرامع الأخرى . يقول بندتو كروتشيه : ٠‏ ليأذن لى 
القارىء أن أذكر سمة من مات نتاج الشاعر الإيطالى جيوزوى كار دتثى » أعترف 
بأنبا تبز مشاعرى كلما تذكرتها : ذلك أنه كان يطلب من الشعراء أنفسهم أن 


. 5١ إيليا أبو مامى : المداول ؛ نيويورك » ا51! ص هم-‎ )١( 


ااا 


ييزودوا بالاستسلام وبقوة الروح » كى يتقبلوا ويتحملوا اللحظة السامية . حظة 
الموت » الى يتعالمى مها الشاعثرُ ومحببها إلى النفس » معتد | بأنها: الحطوة الى اجتازها 
هومير وس اليونانى ودانته المسيحى على سواء » . 


« وهذا الشعور السائى ٠‏ أو هذا الفهم المشروع للشخصية الشعرية » لا يمكن 
المرء أن نمحيد عنه دون أن يعتريه ثبىء كالضجر » حين ينظر إلى ما آلت إليه هذه 
الشخصية الشعرية فها تمثل الخزء الأكبر من الأدب المعاصر شعوراً وفكرة . وكذلك 
شأن الثقاد والمؤرخين المعاصرين : إنما الرجفة المرضية للأعصاب اللمثارة » وهى 
موضوع ميل من الميول لا يقل عنها مرضا » يكاد لا مختلف عن الانفعال المضطرب 
الذى عير عنه القديس أنطون فى قصة الكتاب « فلوبير » » حين رأى العملاق 
٠‏ كاتوبليياس ؛ » وهو بسبيل تمزيق أعضاء جسمه ليتغذى ها على غير وعى منه ؛ 
فقال : إن حمقه ليجتذبى . . . . فلم تصر الشخصية محددة عن طريق نتاجها الشعرى . 
بل صار الأمر على النقيض من ذلك » إذ صار النتاج الشعرى هو المحدد بصمم 
الحيوانية الفردية الى غرق فبها وضاعت فبها معالمه : وحين يتحدثون عن الشعر 
أنبل الشعر » يتحدثون عنه وقد أصابته هذه العدوى » وفاضت منه رائحة التفزر » 
رانحة الحنس والغريرة الحيوانية المفئرسة ٠ )١(‏ . 


هذا » ولا نقصد من وراء ذلك إلى تقبيد الشاعر بالقم الاجماعية السائدة » 
إذ قد يكون لا ميرر لا » ولا أن نلزمه بقم اجماعية خاصة » إذ أن ميدان الشعر 
الذات والوجدان . 


وقد عرف التقد العرلى القدم شيا مئ هذا التقوم فى النقد العذرى » حينم يعبأهذا 
«النقدبشع رمن بتغنون مبذه الغرائز الدنيا » لا مراعاة منه لقواعد الدين والأخلاق السائدة»# 
بل مراعاة للطبع السلم من حيث هو » ونزولا على ما يتطلبه سمو المشاعر الإنسانية » 
ولكن هذا النقد العذرى كان يسير فى جانب تقليدى عاطفى على نحو ما أوضحنا من 
عدم تفرقته ببن التجارب الشعرية (1) وقد اتخذت قضية المضمون فى الشعر شكلا آخر 
سنقف عنده حن نتناول قضية الالنزام وقضية الصياغة فى الشعر العربى الحديث . 


٠. ١١9-1١86 1١١6-1١1١8 »ء وكذاص‎ ١49-1١45 كروتشيه : الشعر ص‎ )١( 
. 1810-1841 هذا الكتاب صن ١م١1 وهابشها ثم صن‎ )١( 
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5 
الرحدة العضوية القصسيدة 


سبق أن تحدثنا عن الوحدة العضوية كما هى عند أرسطو » وبيئنا أن أرسطو 
كان لا يقصد سوى الوحدة العضوية فى المسرحيات والملاحم » حيث تقوم الوحدة 
العضموية على ترتيب أجزاء ٠‏ الحرافة ؛ أو « الحكاية » ترتيا احمّالياً أو ضرورياً . 
وأشرنا إلى النتائج الفنية الحامة الى ترتبت على اكنشاف أرسطو للوحدة العضوية 
قْ المسرحيات واللملاحم )١(‏ . 


ووحدة القصيدة العضوية متأثرة ‏ إلى مدى بعيد ‏ فى إدراكها وتطبيقها بنظرة 
أرسطو إلى وحدة الملحمة والمسرحية . ونقصد بالوحدة العضوية فى القصيدة . 
وحدة الموضوع » ووحلة المشاعر الى يثشرها الموضوع . وما يستلزم ذلك فى ترتيب 
0 والأفكار ترتيباً به تتقدم القصيدة شين فشيناً حى تنهى إلى شائمة يستلزمها 
ترتيب الأفكار والصور » على أن تكون أجزاء القصيدة كالبنية الحية » لكل جزء 
وظيفته فها . ويؤدى بعضها إلى بعض عن طريق النسلسل فى التفكير والمشاعر . 


وتستلزم هذه الوحدة أن يفكر الشاعر تفكرا طويلا فى منهج قصيدته » وى 
الأثر الذى يريد أن حدئه فى سامعيه » وى الأجزاء الى تندرج فى إحداث هذ االأثرء 
محيث تتمشى مع بنية القصيدة بوصفها وحدة حية ء ثم فى الأفكار والصور الى 
00 كل جزء . محيث تنحرك به القصيدة إلى الأمام لإحداث الأثر المقتصود 
» عن طريق التتايع المنطى » وتسلسل الأحداث أو الأفكار » ووحدة الطايع 
0 على المنهج على هذا النحو ‏ قبل البدء فى النظم ‏ يساعد على ابتكار 





, انظر هذا الكتاب صفحات وو - كه‎ )١( 


# 7د 


الأفكار الحزئية والصور الى تساعد على توكيد الأثر المراد )١(‏ . 


ولابد أن تكون الصلة ببن أجزاء القصيدة محكة » صادرة عن ناحية وحدة 
الموضوع ووحدة الفكرة -فيه » ووحدة المشاعر الى تنبعث منه » أى ألها صلة تقضى 
مها طبيعة الموضوع » ووحلة الأثر الناتج عنه .. . فليست للقصيدة الجاهلية وحدة 
عضوية فى شكل ما من الأشكال » لأنه لا صلة فكرية ببن أجز الها » فالوحدة فبا 


خارجية لا رباط فها إلا من ناحية خيال الحاهلى و<الته النفسية فى وصفه الرحلة 





00 لا مكن وضع طريقة معينة يتبعها الشعراء فى قصائده لرمم منهجها » ولتنفيذه . وقد اكتفيئا 
بذكر القدر العام المشترك . ويصف الشاعر الانجليزى و سبندر » أن بعض الشعراء يدركون منهجهم جملة 
وفى وضوح » عل حين يحاول الآخرون محاولات عدة رمم هذا المنهج وإتمامه » ويحورون أو يغيرون 
تغيير] تام او لاتهم حى يصلوةءإلى نتيجة يرضونها . والعبرة أيضاً بالتتائج الى يصلون إليها مهما طال زمن 
المهد . وكلا الفريقين يضع أفكاره فى شكل ساذج أولا » ثم يربتها قبل أن ينظم . ولا مجال هنا لتفصيال 
هاتين الطريقتين وضرب أمثلة علبما انظر . 

46-2 ,20613 2 01 813108 غط1' : معلمعم5 85١‏ 
على حين يعيب أدجار الآن بو على بعض الشعراء طريقتهم ى ترتيب الأحداث ( تاريمية وممترعة ) فى بادى»ه 
الأمر ليكلوها بعد ذلك بالحوار والوصف فى الصياغة » ويرى أن يبدأ الشاعر بتحديد الأثر الذى يريده » 
ون يتوجه فى قصيدته » وتحديد الطابع العام الذى يسود قصيدته من حزن وفرح »© وتشاؤم وتفاؤل . 
ويرى أن هذا النهج شير طريقة لابتكار دقائق الأفكار الى تعين على الوصول إلى الهدف ع ويضرب مثله 
ملولا بطريقته ى نظم قصيدته المشهورة : «٠‏ الغراب » ؛ انظر : 
,56-50 .2 ناملهة .1 عقم .20غ] 5عأتع كتمة181 5أه1' : ع20 .له .12 

قارن هذه الطرق - غلى ما بها من قاسم مشترك ى ترئيب الأفكار ورمم المنهج قبل الكتابة س 
بما قاله ابن طباطبا فى وصف عملية الشعر غل الطريقة العربية القديمة إذ يقول : ٠‏ فإذا أراد الشاعر بنساء 
قصيدته محض المعى الذى يريد بناء الشعر عليه فى فكرة نثراً » وأعد له ما يلبسه إياه من الألفاظ الى تطابقه » 
والقواق الى توافقه » والوزن الذى يسلس له القول عليه . فإذا اتفق له بيت يشاكل المعنى الذي يرومه 
أثبته » وأعمل فكره فى شغل القواى بمانيقتضيه من المعانى ؛ على غير تنسيق للشعر وترتيب لفئون القول فيه » 
بل يعلق كل بيت يتفق له نظظامه » على تفاوت بينه وبين ما قبله . فإذا أكلت له المعانى » وكثرت الأبيات ٠‏ 
وفق بيتها بأبيات تكون نظاماً لها » وسلكا جامعا لما تشتت منها . . . ويسلك الشاعر منهاج أصحاب الرسائل 
كَ بلاغتهم » وتصرفهم فى مكتباهم ٠‏ فإن فصولا كفصول الرسائل ؛ فيحتاج الشاعر إلى أن يصل كلامه 
على تصرفه فى فئونه صلة لطيفة » فيتتخلص من الغزل إلى المديح » ومن المايح إلى الشكوى » ومن الشكوى 
إلى الاستماحة » ومن وصف الديار والآثار إلى وصف القياق والنوق . . . ه ولا يعدو هذا وصف القصائد 
القدممة كا كانت عليه » كنا سبق أن شرحزا فى القسم العربى من هذا الكتاب ‏ ( انظر : محمد بن أحمد 
ابن طياطيا العلوى : عيار الشير »؛ صن ص 5ل 5 ), 
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لمدح الممدوح . وكان هذا الرباط الواهى ميرر من المررات ف العصر الحاهل ‏ 
حم صار تقليدها على مر العصور . وقد شرحنا هذه الناحية فى الشعر الحاهلى » وضربنا ' 
عليها أمثلة » وبينا خطأ القداى من نقادٍ العرب ‏ فى ترديدهم لكلمة الوحدة 
العضوية دون أن يفهموها . ولهذا لم ترك أثرآ ما فى النتاج الأدى . و تثناف فى 
خيالهم مع فهم القصيدة كا كانت عليه فى الأدب العربى قبل العصر الحديث » على 
ما بين أجزائها من تنافر يتناى والوحدة العضوية )١(‏ فى معناها الصحيح . 

تقضى هذه الوحدة استيفاء كل فكرة فى النظم ى موضعها امحدد لها من القصيدة ؛ 
قبل الانتقال إلى الفكرة التالية » محيث لا يصح الرجوع بعد إلى الفكرة الأولى 
فى القصيدة » وإلا بدأ الفكر مضطرباً » واختلت بنية القصيدة » كا فى هذه الأبيات 
من رثاء أم السليك لولدها : 


والمنايا رصد الفى ‏ حيث سلك 
أى لى ء حسن لفى م يك لك ؟ 
كل شىء قاتل ‏ حننتلقى أجلك 
طال ما قد نلت فى | غير كد أملك 
فإن هناك ربطا ما بين البيت الثالث والأول » وكذلك بين الرابع والثانى » على 
حين لا تبدو الصلة بين البيت الأول والثانى » وكذلك بين الثالث والرابع . والقصيدة 
فى الأصل موزعة المعانى » لا نظام لها (5) . 
وكذلك سينية شوق الأنداسية الى مطلعها 
اختلاف النهار والليل ينسسىي اذكرا لى الصبا وأيام أنسى 
فهى تسير على طريقة تقليدية محضة » يقلد فها شوق البحترى » فيصف شوق 
حالته النفسية فى منفاه وموقفه ممن نفوه » ويتحدث بعد ذلك عن حنينه لوطنه » ثم 





(1) راجم هذا الكتاب صفسات ١96‏ - !ا . 

(0) ليس هذا سوى مثل لتفهم فكرة الوحدة ق رمم منهج القصيدة ة قبل كتابتها » ومن المحتمل أن 
تكون قد سقطت أبيات من القصيدة فى روايتها » وكذا تحتمل أن تكون قد وصلت إلينا غير منظمة الآبيات 
عل حسب ما قالتها ناظمتها . انظر ( أبو تمام حبيب بن أوس الطاق ) : ديوان الحماسة » ج ١‏ ص 6م - 
عام" »2 والاا »2 ا"؟ . 


ا 


بعيب فى حلٍ تارعخى يتغنى فيه بمجد مصر الغابر » ويذكر بعد ذلك ما يفعله الدهر 
بالممالك والعظماء . ويتخذ هذا تعلة للحديث عن الأمويين » يصف آثارهم بعض 
الدويلات فى الأندلس 3 وما زماهم به الدهر حى : 


ركبوا بالبحار نعشاً » وكانت 0 نحت آبانهم هى العرش أمس 


ثم يعود الحديث عن موقفه فى منفاه فيشكر الأندلسين » ويستخلص أخيراً العدرة 
من التاريخ » فى بيت يلخص فيه غرضه التاريخى فى القصيدة » وهو عرض له محالته 
النفسية » فيقول : 

وإذا فاتك التفات إلى الما ضى » فد غاب عنك وجه التأسى 


فنظام القصيدة تقليدى عض » 0 
على أن فى بعض أبيات القصيدة اضطراباً فى ترقت تيب الأفكار » حين يقول شوق : 


فا + الكل ابر كداز فيه يبدو وينجلى يعد لبس 
عقلت لحة الأمور"”عقولا22 كانت الحوت » طول سبح وغس 
عرقت حيث لا يصاح بطاف أو غريق » ولا يصاخ لحس 
فلك يكشف الشموس نهاراً ويسوم البدور ليلة وكس 
ومواقيت للأسور »ء إذا ما20 بلغتها الأمور صارت لعكس 
دولك كالرجال مر مبنات بقيام من الحصدود وتعس 
فالأبيات فى هذا الحزء دائرة حول معنيين أساسيين أولهها أن لالأمور عستفرا ب 
تتضح فيه بعد إسبام » وكل فكر مهما يكن عليه من الدربة ‏ تحاول سير غورها ؛ 
قبل استقرارها » يغرق فى للحها . والبيت الأول من الأبيات المذكورة عنوانه 
لهذه الفكرة » وما يليه تفصيل لا . وثانى المعنيين أن للدهر » أو للمقادير الى يحرى 
فيه . سلطاناً على كل ذى سلطان من الأفراد والدول . واللمعنى الأول يشرحه فى 
الأبيات الثلاثة الأولى » ثم فى البيت الحامس » والعنى الثانى ينتظم البيت الرابع » 
م السادس وما بعده . فهناك لا ترئيب فى الأفكار » إذ ينتقل الشاعر من أحد المعنيين 
إلى الآخر » ثم يعود إلى الأول )١(‏ . 


» وى القصيدة مع ذلك وجوه إبداع فى الصياغة وفى الأفكار‎ 5١ - انظر : الشوقيات ج ؟ ص 4ه‎ )١( 
. ولكننا نتظر إلها هنا بمقياس من مقاييس نقد الشعر الحديث‎ 


لاا 


وللوحدة العضوية أثر فى الصورة والأخيلة » إذ تصبح كالببيه الحبة فى بناء 
القصيدة وإذكاء الشعور فبا . ولا تكون تقليدية ترا م على حسب ما تملى الذاكرة ؛ 
أو تستوحى من مظاهر نخارجية لا تمت بكبير صلة إلى التجربة » بل لا #يد من 
تعاونها حبيعاً لرسم الصورة العامة . » وتقدمها فى القصيدة على حسب منهج الشاعر 
وصفه شعوره 


ولنضرب مثلا هنا بقصيدة الشاعر المهجرى ميخائيل نعيمة » وعنوانها : « أخى » . 
وفها يصور حال الشرق العرلى بعد الحرب العالمية الأولى » وكيف ساقة الغرب إلى 
الحر ب "سوق القطيع » وتركه غارماً غبرغائم » ضحاياه وقعوا ليغم الأجنى » وأحياؤه 
يعانون نتائج بؤس الحرب » لا يصغى لشكواهم سيدهم فحياتهم موت » وأولى ممم 
ظلام القبور من حياة لا يتذوقون فها طعم الحبور . ونسوق هذه المقطوعات من 
القصيدة لرى كيف تقدم الشاعر فى هذا التصوير العضوى المى لتجربته » حى 
انتهى إلى خامة طبيعية لتصويره < 

أخى ! ! إن ضج بعد الحرب غرلنى بأجحماله 
فلا مزج من سادوا ولا تشمت من دانا 
بل أركع صسامتا مثىل بقلب خاشع دامح 
لنيبكى حظ موتانا 
أخى ! ! إن عساد بعد الحرب جندى لأوطانه 
رألق جسمه المنهوك فى أحضان خلانه 
فلا تطلب إذا ما عدت للأوطان خلانا 
لأن الجوع لم يترك لنا صحيا تناجيهم 
أخمى ! | قدتم ما لول نشأ نحن ماتنما 
وقد عم ابلاء ولو أردنا عن با عننا 
نلا تتدب فأذن الغير لا تصغى لشكوانا 
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بل اتبعبى لنحفر خندقا.بالرفش والممول 
نوارى فيه موثانا 
أنى ؟ من محن ؟ لا وطن ولا أهل ولا جار 
إذا خمنا 6 إذا فنا 4 ردانا الحزى والعار 
لقسد تحت بنا الدنيا كا خحمت بمموتانا 
فهات الرفش واتبعى لتحفر خندتا آتحر 
نوارى فيه أحانا 


فنى المقطوعة الأولى معارضة الغرب ٠»‏ فى سلطانه وقوته وبطولته » محال 
الشرقين التابعين » ثم يتدرج فى تصوير هذه الخال البائسة » والإرادة السلبية » 
حى ينهى إلى تصوير الأحياء فى لباس الخزى والعار » وأشرف منه لم حفر اللحد . 
ولهاية القصيدة : نتيجة طبيعية لتسلسل الصور الى ساقها الشاعر » وفها تقدمت القصيدة 

نحو الباية فى حركة نامية اوأقميدة عور قرية تتمنة اجا ا . وهى - 
على ما فبا من أسبى - إهابة بالعزائم » واستنهاض للهم . وتجسم للتبعة )١(‏ . 

هذا وقد تعتمد القصيدة على عنصر قصصى » فإذا كان هذا العنصر تاركياً . 
فلا يك الاقتصار على سرد الحوادث مرتبة ترتيبا زمنياً » بل لابد من ترتيب بعضها 
على بعض ف سبببها وتسلسلها الطبيعى » وإن ظل التاريخ » بعد ذلك . سدى على 
هذه الوحدة بعد ربط حوادثه كا سبق » وشاهد ذلك قصيدة خليل مطران . ى صدر 
ديوانه ؛ ى رسم معركة « يبنا ؛ ببن بروسيا وفرنسا : وما كان من هزيعة بروسيا » 
وتصوير حالة المهزومين النفسية فى تلك الفئرة تصويراً بث فيه الشاعر خواطره - 
الوطنية » من نحجل الأحرار من موتاهم على إقامة الأحياء منهم عبيدا لأعدائهم » 
وقد دفعهم ذلك إلى الاستعداد للأخذ بالثآر . حى فتحوا تماريس عام ١41٠‏ » 
فهدأت ثائرهم . ومطلع هذه القصيدة : 


مشت الجبال هم وسال الوادى ومضوا مهاد سرن فوق مهاد:؟) 


» للنصس أنظر الدكتور محمد مندور : محاض ات فى الشعر المصرى بعد شوق » الخلقة الثالئة‎ )١( 
. 18 ص ل!ا1؛‎ © ا١١همهل‎ 
راجع مطلع ديوان خليل مطران الخزء الأول - وكذا : مجاضشرات عن خليل مطران للد كتور‎ )1( 


محمد ملدور سئة 4614| ص لا” -د- 414 . 
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هذا ء والرمزيون ينتقلون أحياناً فى قصائدم من فكرة إلى فكرة على 
أساس الإحساس والشعور النفسبى » مع ضعف الرابطة المنطقية بين الفكرتين » على 
حرصهم . مع ذلك ؛ على الوحدة العضوية ‏ على نحو ما شرحنا ‏ فى مجموع 
القصيدة . وإما يقطندون مذا النوع .- من الانتقال بين بعض أفكار القصيدة ‏ 
إثارة عنصر المفاجأة . رغبة فى تقوية جانب الإنحاء . إذ أن إثارة صور تلفة » 
وتقريها للذهن فى وقت معا . من أسباب خلق حالة نفسية خاصة » تتولد من تراسل 
المشاعر الختلفة . وذلك أنهم بقصدون إثارة عالم نفسى مستسر مجهول لا مكن إلقاء 
الأضواء عليه إلا عن طريق الإنحاء . وتراسل الحواس والمشاعر والصور . وببذا 
تستطيع أللغة أن تدل على أعمق المشاعر فى خبايا النفس . ومن الرمزيين من كأنوا 
يستغرقون فى خلق أوهام فى تصوراهم » كى يستعينوا مبا على الدلالة على هذه الحقائق 
النفسية دلالة عميقة بالرغم من مظهر البويش يش الفكرى الذى يصفه ه رامبو » : د رضت 
نفسى على خلق الأحلام الوهمية البسيطة » فكنت أرى فى جلاء مسجداً ى مكان 
مصنع » وجوقة تضرب الدفوف أفرادها من الملائكة » وعربات صغيرة متحركة 
المقاعد تسير فى طرق السماء » وحجرة استقبال فى قاع محسيرة.. ٠‏ فأجد فى 
النباية أن هذا البويش الفكرى اكتسب صفة التقديس )١(‏ » . فوحلة القصيدة 
الرمزية نفسية مليثة بالمفاجات الإحائية » وليست نفسية على أساس التداعى الى تدفع 
إليه حياة الشاعر الواقعية كا كانت فى الشعر العربى القدم را ار 2 
مثالا من شعر 9 رامبو ٠‏ » يقول فى بيتين ترجمناهما له شعراً : 


سأنجمو بنفسى إلى حيث أصغى20 شدو الطيور صبحن السلافا 
ولكن » أقلبى ! ! استمع للغنا 2 ء من الفلك» سحراً إليك تواق 


00 هذه تقف 0 ون انا ري اتاد بالبيت 


المعالى ل نهر سحي 40 و وقد تأثر مهذا المنحى ا 


(1)انظر : .س .2 كك : وطععءلا ندل عأتستطعلة"! : لتتقطتسمتعر 

مدلر8 : وععغط[طذظ 

.1.7 156 كعوط ,عاأعة51ة ع2 نال عتلة6 ]1 

(69 انظر : ,86 .م ,11 هههنائة ,معن ة116لآ هآ ع0 عم ك0 : ععاموة .2 
وقد ترحئا البينين ترحة تكاد تكون حرفبة . 
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شيبوب فى قصيدته :,+ الشراع » - والشراع رمز حبه » ونوره الحادى فى للحة الحياة 
الى تعج بالناس والألغاز » وخم مبهانما لا ساحل له . ولنقتصر على أبيات من هآ 
القصيدة ‏ وهى من الشعر المطلق ‏ يقول خليل شيبوب فى آحر هذه القصيدة : 

ألا يا شراعاً فى الظلام يسير . 

كهمك ههمى » والحياة مسير . 

ذهبت » وما أدرى » كزورقك الذى 

أخحذت به مستعجلا كل مأخذ . 

أماى آقاق الحياة بعيدة > 

بلينا جميعاً » وهى غر جديدة . 

أنبى سائرين0 إلى الغيوب ؟ ؟ 

ونبى كاظمين على اللغوب ؟ ؟ 
٠‏ ولكن نجما فى الساء ينير . 

عليه تسير » 

فكيف إليه تصير ؟ 

كتنجمى هذا النجم يشرق زاهراً . 

هى غاية أرى إلها سائرا 5 

حائرا , 

ف دجى الليالى . 

ولا أبالى . 

ما قد صنعن على التوالى . 
قد أسودت الدنيا » ولا نور أهتدى ‏ به 'ء ||]ء وتولانى أسبى أونزاع 
حياة الورى كالبحر لا منبى له وحى على بحر الحياة شراع )١(‏ 

فالانتقالات النفسية المفاجئة الموحية ظاهرة فى القصيدة مسع استيفاتها لوحدهها 
العضوية فى مجموعها على طريقة الرمزيين . 


. 78. 0١0 ص‎ ١487 محلة ه أبولو » السنة الأولى » عدد نوفير سنة‎ )١( 


أ78 ل 


م إن من كبار النقاد من يضع وحدة طولية القصيدة » تقابل الوحدة الزمنية 
فى المسرحية . وهذا يستدعى أن يكون للقصيدة طول معلوم يتلاءم مم التجربة 
الشعرية . فإذا كانت القصيدة يالغة القصر فلن يستطاع مها نقل التجربة الشعرية إلى 
القارىء ٠‏ وإثارة فكره وشعوره . وإذا كانت بالغة الطول انفصمت وحلتا ء 
وضارك ع إذا كاتت دمن عد العمر ب كنا قمسائد.نتوالة مشفلة كن فى 
مشاعرها وموضوعها . ويفهم من كلام « ألان بو » أن القصيدة لا ينبغى أن تقل عما 
دون العشرين من الأبيات » وألا تريد كشراً عن مائة بيت )١(‏ . 


هذا »ء وقد كانت الوحدة العضوية من أوائل معالم التجديد فى الشعر العربى 
الحديث »؛ ومن بواكر مظاهر تأثرنا امحمود بشعر الغرب . وكان خليل مطران أول 
من نبه إلى أنه لم بجد فى الشعر العرنى ١‏ ! رتباطاً بين المعانى الى تتضمها القصيدة 
الواحدة » ولا تلاحم| بين أجزائه » ولا مقاصد عامة تقام علبا أبنيتها . وتوطد أركانها » 
وربما اجتمع فى القصيدة الواحدة من الشعر ما مجتمع فى أحد التاحف من 
النفائس ٠‏ ولكن بلا صلة ولا تسلسل . وناهيك عما فى الغزل العرنى من الأعراض 
الاتباعية الى لا تجتمع']لا لتتنافر و تتناكب فى ذهن القارىء(؟) » . وقد اتبع فى 
شعره المهج الجديد » ونلخصه فى مقدمة ديوانه الذى أخرجه عام 186١‏ : « هذا 
شعر ليس ناظمه بعبده » ولا نحمله ضرورات الوزن أو القافية على غير قصده » يقاله 
فيه المعبى الصحيح فى اللفظ الفصيح . ولا ينظر قائله إلى جال البيت المفرد ولو 
أنكر جاره وشاتم أخاه » وداير المطلع وقاطع المقطع وخالف الحتام » بل ينظر إلى 
جال البيت لى ذاته وق موضعه ٠‏ وإلى جملة القصيدة فى تركيها وى ترتيها » وف 
تناسق معانها وتوافقها » مع ندور التصور وغرابة الموضوع ومطابقة كل ذلك 
للحقيقة » وسفوفه عن الشعور الحر . ونحرى دقة الوصف واستيفائه فيه على قدر(”). 


والأستاذ العقاد أوضح منهجاً وأكثر عبقاً فى دعونه إلى الوحدة العضوية فى 
القصيدة » إذ يذكر أن القصيدة « ينبغى أن تكون عملا فنياً تاماً » » يكمل فمة 


(1) انظر : 889-32 .2 رقموعه2 سه و5علة1 عأاءام ته : عو .4 .82 
وكذا : 3 2.6 .. عزوغن 18 : ع002 .82 
(؟) خليل مطران فى المحلة المصرية - لسنة الأولى ج ؟ ( ١١‏ يوئيه ١9٠6٠‏ ص 87 44). 
)"١(‏ مقدمة خليل مطران للجزء الأول من ديوانه ص م - و . 
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تصوير خخاطر أو خواطر متجانسة » كا يكمل التمثال بأعضائه » والصورة بأجزائها » 
واللحن الموسيى بأنغامه » محيث إذا اختلف الوضع أو تغرت النسبة أخل ذلك بوحدة 
الصنعة وأفسدها . فالقصيدة الشعرية كالجسم الحى ٠‏ يقوم كل قسم منها مقام جهاز 
من أجهزته )١(‏ 0 . والقصيدة ١‏ بئية حية » ولست قطعاً متنائرة مجمعها إطار واحد » 
فليس من الشعر الرفيع شعر تخر أوضاع الأبيات فيه ولا تحس منه ثم بتغر فى قصد 
الشاعر ومعناه () © . 

وكان طذه الدعوة أثر ثورى بعيد المدى قى إدراك الشعر وق إدراك القصيدة 
بوصفها وحدة حية كاملة » وى السمو بموضوعها وغايها » وق صدق صورها 
وتآازرها جميعاً على الوصول إلى هدفها » إذ أن الأسلوب ٠‏ الذى يطلبه قارىء يكتق 
بالبيت بعد البيت كأنه ثبىء مستقل عما قبله وبعده غير الأسلوب الذى يطلبه قارىء 
محوجه البيت إلى تذكر ما سبقه وترقب ما بعده . فهذا لا يستر بح تشوقه إلا بعد الفراغ 
من القصيدة » ولا حك على أسلو ما إلا بنسقها الشامل لأقسامها وأبياتها . أما ذاك فليس 
يطلب إلا معبى على قدر البيت » وليس يظن القصيدة شيئاً إلا أن يكون فها « بيت 
قصيد » » ولو كانت هى لغ وآ مبدداً لاموجب لاتساقه فى نظام . . . وقد ينى أصلوب 
الأبيات المتفرقة بمطالب نفوس سوافج تخلو من اللخوالج المركبة » والنظريات 
المتعددة . والمعارف البى تتناول الإحساس بالتنويع والتحليل . ولكنه لا يبى عطالب 
النفوس الى تتجاوهب فما المعرفة والإحساس . وتنظر إلى الدنيا بعين تلمح فما شيئاً 
غير هذا النظر الالى المباح للجميع (7) » . 


وقمد أكد هذه النتائئج القيمة للوحدة العضوية المرحوم عبدالرحمن شكرى ى 
مقدمة الجرء اللحامس من ديوانه ٠‏ بعنوان : « فى الشعر ومذاهيه » . وفها يقرر أن 
قيمة البيت ى الصلة الى بين معناه وبين هو ضوع القصيدة . لأن البيت جزء مكل » 
ولا يصح أن يكون البيت شاذاً خارجاً عن مكانه من القصيدة » وأنه ينبغى أن ننظر 
إلى القصيدة من .خيث هى شىء فرد كامل لا من حيث هى أبيات مستقلة » وأن مثل 

(1) ديوان الأستاذ المقاد ( عباس محمود ) » ب 4 ص 5غ 5 

. 16١5 محلة الكتاب » عدد أكترير لاأخقاا ص‎ )١( 

(م) هذا أعبق ما قيل فى وحدة القصبدة “ى النقد العربى ؟ أنظر الأستاذ عياس يود العقاد فى كلمة 
غتام . آنعر الحزء الرايع من ديوائه صن 8و7 - موم . 


اما 


الشاعر الذى لا يعبى بإعطاء وحدة القصيدة حقها مقل النقش الذى مجعل نصيب 
أجزاء الصورة الى ينقشها من الفوء نصيباً واحدآ » وكا أنه ينبغى للتقاش أن عيز 
بن مقادير امتزاج التور والظلام فى نقشه » ك ذلك ينبغى للشاعر أن بمز بن جوانب 
موضوع القصيدة وما يستلزمه كل جانب من الحيال والتفكير (01 ٠‏ 


على أنا لا نغفل هنا الإشارة إلى الفرق بين الوحدة العضوية فى القصيدة ء والوحدة 
المدحتوية فى الشير المسرحى وشعر الام ٠.‏ فالثانية أرسخ ٠‏ ومقايسها أوضح 2 
نما ترجع إلى ترتيب أجزاء الحكاية أو الحرافة وأثر ذلك ى نفسية الأشخاص 
وتوالى الأحداث . فإذا اختلت الوحدة بأن نقلنا منظراً مسرحيا إلى غير مكانه . أو 
جزءاً من الملحمة إلى غيرة:موضعه ٠‏ إنبار العمل الى لي 
اجا ٠‏ كا قلنا » ترتيب ل 
0 


وقد يكون القصيدة عنصر قصصى تارعخى أو غير تاريخى » وحينذاك تكون 
وحدما شبهة بوحدة المسرحية . أما إذا لم 7 تكن ذات عنصر قصصى . فقّد تبدو بعض 
معالم الوحدة العضوية فا غر ثابتة » ولكنبا مع ذلك مبنية على اعتبارات فنية بجحب 
أن تلحظ فى البنية العامة . وقد مختلف هذه الملحوظات المتعلقة بالبنية العامة 
من وجهة نظر إلى وجهة نظر أخرى » وتظل فى كل حالاهها دعامها الاعتداد 
بالوحدة العامة للقصيدة . وأهم ما يجب التنبه إليه اق اختيار التجربة نفسه ‏ 
ألا تننافر الأجزاء » وأن تتعاون جميعها فى إحداث المراد » وأن تتقدم القصيدة 

فى التصوير شيئاً فشيثاً فى حركة نامية موحية » وألا يشرح الشاعر فكرة ثم يعود 
إلها أو إلى ما هو أو ثق رباطاً مها عند انتقاله منها إلى غير ها . ويتطلب كل ذلك 
لتفكير العميق فى بنية القصيدة بوصفها وحدة ذات أجزاء مترابطة قبل الببسدء 
ف نميا . وبعد ذلك قد تتساوى الأجزاء الواحدة فى موصعها من القصيدة أو 
تتقارب على -حسب الوجهة النفسية للبناء العام فبها » نحيث لو وضعت بعض الأجزاء 


)١(‏ داجم أيما : الدكتور محمد مندور : محاضرات فى الشعر المصرى بعد شوق ©» 1١9488‏ ء صن 


4لا - ١6م‏ , 
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أو الأبيات مكان الأخرى ل تختل وحدة القصيدة » وهذا ما يس به دعاة الوحدة 
أنفسهم . ونضرب مثلا لمرونة معالم الوحدة فى القصيدة بقول ميخائيل نعيمة 
فى قصيدته : ١‏ أفاق القلب » . 
دموع العين قد جمدت وريح الفكر قد همدت 
فلم ياقلب . لمهيا قا ب فيك الثار فى لحب 
كدق" أظكاة عكرت ؟ 

ر بيسسع العمر ‏ مذ ذهبا وريق الحب مذ نضبا 
أفْقَتَ » كنت ايا قلى سحلا لسع ولا يصر 
كصخر فى الحشا رسسلبا 
فكم من مرة هجما عالايك الحسب فانمهزما 
وكم ء كم قد جنا قلب أمامك حاملاا أملا 


فالمقطوعة الثالثة . . و فكم من مرة هجا . . . ١٠‏ والرابعة . وكم عين لديك 
بكت . . . » بمكن أن يتبادلا موضعهها دون إضرار ها بوحلة القصيدة . بل يبدو 
لنا أنهما لو تبادلا الوضمع لكان ترقيا فى التصوير من الآدنى إلى الأعلى » وهو ىج دع 
وذلك أن الشاعر ينص قى المقطوعة الثالئة الم كورة على صده لمجمات الحب 3 
وعدم إصغائه لقلب الحبيب » وهذا أشد قسوة من تنكره لمطلق باك أو شاك )١(‏ . 
(1) ميخائيل ثعيمة :] همس المفون ص له - مه - والأمثلة عل ذلك كثيرة متنوعة . فمثلا قصيدة 
د الطلاسم » لايليا أبو ماضى » الى ذكرنا الفقرة الأولى منْبا (ص 01" من هذا الكتاب) تتوالى هكذا أبياتها : 

أجديد أم قديم أنا فى هذا الوجود ؟ 

هل أنا حر طليق أم أسير فى القيود ؟ 

هل أنا قائد نفسى فى حياق أم مقود ؟ 


أمبى أنى أدرى ولكن لست أدرى :5 


داهم" 


ولعل هذا هو السبب فى أن الأستاذ الدكتور مندور يفضل فى القصيدة أن 
يستبدل بالوحدة العضوية « التصمم الحندسى » . وفيه توزع أجزاء القصيدة وتحدد 
.وتتطور )١(‏ . 

ولكنا ‏ مع ذلك نفضل إسم الوحدة العضوية على « التصمم ٠‏ . لأن لها 
عل الرغ من مروث فى القصيدة ‏ أ علي قا فى إدراك وحادة امقيدة بوصفها 
عملا فنيا متآزر الأجزاء فى بنيته » هذا إلى أثرها العظم كذلك فى صياغة الشعر وى 
الصور الأدبية فى القصيدة . ١‏ 


وطريق ما طريق ؟ أطويل أم قصير ؟ 
هل أنا أصعد أم أهبط فيه وأغور ؟ 
وأنا السائر فى الادرب أم الارب تسير ؟ 
أم كلانا واقف والدهر يجخرى ؟ لست أدرى . 
( القصيدة : ايليا أبو مافى : الحداول ص وم- .5 ) 
لوتبادلت المقاوعتان السابقتان موضعهما ما ضر ذلك بوحدة القصيدة » بل يبدو لى أن الفقرة الأخيرة 
المذكورة أشد أرتباطا بالفقرة السابقة على المقطوعتين فى القصيدة » وقد ذكرناها من قبل ص «٠‏ ال من هذا 
الكتاب » إذ تنبى هذه الفقرة بقول ايليا : 
كيف جئت ؟ كيف أبصرت طريى ؟ لست أدرى ؛ 
وهذا المعنى أوثق صل 'بقوله فى الفقرة الأخيرة المأكورة هنا : و وطر يق ما طريقى ... » ونظير ذلك 
»قصيدة الأستاذ العقاد : « نبئيى » » وهى تجربة صادقة من تحار ب القلب الإنسانى : 
يا رجاق” وسلوق 2 وعزاق ‏ «أليى إذا اجتوانى الأليت 
نبعيى ء فلست أعلم ماذا ‏ منك قلبى بحسله مشفوف 
كل حسن أراك أكبر منه ‏ إن معناك تالد وطريف 
لست أهواك للجمال » وإن كا ن جميلاا ذاك الحيا العقفيث 
لست أهواك للذكاء » وإن كا ن ذكاء يذكى الى ويشوف 
لستأهواك للدلال » وأن كا ن ظريفما يصبو إليه الظريف 
لست أهواك للخصال » وإن رف علينا منهن ‏ ظل وريف 
لست أهواك للرشاقة والرقد ‏ لة والأنس وهو شى صنوف 
أنا أهواك و أنت و أنت فلا شىء ‏ سوى « أنت » بالفؤاد يطيف 
إنت حبا يا قلب ليس بمنه200 بيك جمال الحميل حب ضعيف 
فالقصيدة متتابعة فى قياسها حتى تننهى إلى نتيجتبها المنطقية » ومعانيها مثر ابطة محكمة ؛ ولكن إذا أخرنا 
ألبيت الحامس مثلا عن السادس لم تتغير معانى القصيدة ولا وحدتها » بل يظهر أننا لو أخرئا بيى الذكاء واللحصال 
إلى ما بعد البيت الغامن كانت المعانى أشد ترابطا » لأن صلة الحمال بالدلال والرشاقة والرقة والأنس أوثق من 
عسلته بالذكاء و الحصال جملة ( أنظر للقصيدة ديوان الأستاذ العقاد : ابهزء الرابم ص 715) . 
)١(‏ الذكتور محمد مندور : الشعر المصرى بعد شوق ١5086‏ .ص .1٠١5-1١١8‏ 


ر م نه؟ - التقد الأدى الحديث) 


«+ 


سكم - 


,2 
صياغة الشسسعر 

إذا كان العمل الأدنى ‏ بعامة ‏ يتوقف على الدقة فى الصياغة » فإن أولى ممزات 
الشعر هى استار خصائص اللغة بوصفها مادة بنائة . فعلاقة تمجربة الشاعر بلخته أوئق 
وأهم من علاقة تجربة القاص أو مؤلف المسرحية فى العصر الحديث . وذلك أن الشاعر 
يعتمد على ما فى قوة التعبير من إنحاء بالمعانى فى لغته التصويرية الخاصة به . وفى لغة 
الشعر مخضع التعبير لقوانين اللغة العامة . ولكنه يفيد مع ذلك من اعتّاده على دلالات 
القرائن » وما بمكن أن تضيفه هذه الدلالات على التصوير » عن طريق موسيقية 

التعببر » وموقعه » وتازر كلاته » وأثر ذلك كله فى التصوير . 


وللأسلوب الشعرى مع ذلك جانب تاريخى » إذ أن لكل عصر ذوقه اللغوى 
والتصوير الخاص به . وقيمته الفكرية: ومطالبه الى يروقه تصويرها . ولا ممكن 
فى ذلك فصل المضمون عن شكله الذى يصوغه فيه الشاعر ٠.‏ كا لا بمكن فصل 
المعانى ى جملها عن المذهب الأدنى أو المطلب الاجماعى الخاصين بكل عصر . 
وعلى الرغم من ذلك . احتفظت لغة الشعر ‏ على مر العصور ‏ بمقومات فنية . لا زالت 
تنمو يفضل عباقرة الشعراء والنقاد فى #تلنى الآداب . وانتبت إلى العصر الحديث 
وأثرت ف أدبنا نحن فى صياغته ومعانيه » كما أثرت فى فهم معنى التجربة فى الشعر 
كا شرحنا فها سبق من هذا الفصل . 

ولا ينال هذا التأثر ‏ فى ثبىء - من اللغة ألفاظها وقواعدها » فهدا ما لم يقل به 
أحد من المحددين الذين يعتد » فى أدينا أو فى الآداب العالمية الأخرى . ولم 
يدر فى خلد هؤلاء امحددين أن ينالوا من اللغة أو بونوا من شأن المعرفة الدقيقة لأساليما 
ومعانها . ولكهم أفادوا من الآداب الأخرى كثيراً فى فهر معنى الشعر . وف السمو به 
عن مجرد الزخرف ف الكلام أو المهارة فى الصناعة وفى اللعب بالألفاظ . ووصف 
الكيات نظا » كما اهتدوا ‏ مما أفادوا من الثقافات' العالمية ‏ إلى ربط الشعر بالواقع 
فى صدق فى وواقعى يعلو عن المعايير التقليدية الى كان يرددها الأقدمون فى عمود 


لامث”ا ب 


الشعر )١(‏ . ورأوا - مسترشدين فى ذلك بثقافهم الغربية ‏ أن الشعر وسيلة استجلاء 
الأسرار النفسية والكونية » كما عرفوا الطرق الفئية السليمة للتصوير والإحماء » وهى 
ما تعئينا فى هذا الجزء من الفصل . فاختلاف الآداب ليس حائلا دون التأثر بالصياغة 
الفنية » كا أنه لا خطر من هذ التأثر مى اهتدت إليه العبقريات الرشيدة (؟) . 


وقدبما محث النقاد فى وجوه البلاغة الى يفاد مها ف الشعر والخطابة . وقد 
سقنا كثيراً منها فى حديثئنا فى نقد أرسطو () » ثم التقد العرنى (4) . وقد عى 
التقد العرنى مها » واعتمد التجديد فى الشعر على اعتبارات كانت جلها خاصة -هذه 
الوجوه (ه) . كا استأثر ذلك بكثر من محوثهم الى دارت حول عبود الشعر » ثم 
حول اللفظ والمععى (5) . وقد أفادوا فها من حوث القدماء ولكهم قد أكثروا 
فى ذلك كله من التقسمات والتفريعات البى ليس لها شأن فى توجيه العمل الى . 


ونرئ أن ندرس هنا الصور الأدبية فى معانها الجالية » وى صلا بالحلق الففى 
والأصالة » ولا يتيسر ذلك إلا إذا نظرنا لاعتبارات التصوير فى العمل الأدنى بوصفه 
وحدة » وإلى موقف الشاعر فى تجربته . وى هذه الحالات تكون طرق التصوير 
الشعرية وسائل جال فنى . مصدره أصالة الكاتب فى تجربته وتعمقه فى تصويرها » 
ومظهره فى الصور التابعة من داخل العمل الأدنى » والمتآزرة معا على إبراز الفكرة 


قُْ وما الشعرى : 


.15٠6-16+ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 

)١(‏ أنظر كتابنا : الأدب المقارن ص ج- دو ص ١178 - 1١١‏ - وأنظر مقالا فى ذلك للأستاذ المقاد 
عنوانه : و معراج الشعر ي فى مجلة الكتاب ( أكتوبر سنة 1514107 » الحلد الرابع » ص 505 ) . وقد أقر 
هذا المبدأ فى عمومه بعضس نقاد العرب القداى » يقول أبو هلال : ٠‏ ومن عرف ترتيب المعاليرو استعمال الألفاظ 
على وجوهها للغة من اللغات ثم انتقل إلى لغة أخرى » هيأ له فيها من صنعة الكلام مثل ما تيأ له فى الأوى . 
ألا ترى أن عبد الحميد الكاتب استخرج أمثلة الكتابة الى رسمها لمن بعده من اللسان القارمى © قحوها إلى اللساد 
المرى ؟ » . ولا يمينا من كلام أب هلال إلا اقراره المبدأ العام فى تأثره لغة بلغة فى نواحيها الفنية تأثرأ 
م.وداً » وليس هنا مجال البحث فى صحة المثال الذى أتى به . أنظر ؛ ( أبو هلال العسكرى : كتاب 
الصناعتين ص 9١‏ ) . 

() أنظر على الأخص الفصل الثالث والرابع من الباب الأول من هذا الكتاب . 

(4) أنظر الفصل الثالث و الرايع والسادلن من الباب الثانى من هذا الكتاب . 

() أنظار الفصل الخامس من الباب الثانى من هذا الكتاب . 

(1) أنظر الفصل السادس من الباب الثانى من هذا الكتاب , 


1 


وعلينا لذلك أن نشرح - أولا ‏ معى اللحيال وأثره فى العمل الفنى وى الصورة 
الشعرية مخاصة » وقيمة هذه الصورة فى المذاهب الأدبية » وفى الشعر الحديث » ثم 
ثانيا ‏ نشرح موسي الشعر واختلاف النظرة إلها فى القددم والحديث ‏ مع بيان. 
تأثرنا فى ذلك كله بشعر الغرب . 


لايلا-١‎ 


سبق أن تحكثنا فى مفهوم الحيال القددم كا كان عند أرسطو والعرب 
والكلاسيكيين )١(‏ .,.وكان المفهوم القدم للخيال عقبة ى سبيل فهم الصورة » وف 
سبيل ميلاد الشعر الغنانى الحديث . لآن الحيال والوهم شىء واحد عند أولئك جميعآً . 
.ونجب الحذر منه فى الأدب » بل وق الأحاديث العامة لدى أصحاب الفلسفة العقلية 
هؤلاء . يقول لابرويير الكلاسيكى الفرنبى . ٠‏ جب ألا تحتوى أحاديثنا أو كتينا 
على كثير من الكيال » لأنه لا ينتج غالبا إلا أفكاراً باطلة صبيانية » لا تصلح من 
شأننا » ولا جدوى مها فى صواب الرأى أو قوة الفيز أو السمو . فيجب أن تصدر 
أفكارنا عن الذوق السلم والعقل الراجح . وأن تكون أثرا لنفوذ بصيرتنا (؟) » ؛ 
بل كان الكلاسيكيون يرون الخيال قسمة مشتركة بين الإنسان والحيوان » ويقيدون 
'"شاعر بقيود نظرية و المحاكاة » لثلا يضل فى متاهاته . 


وقد تحقق أعظم حول فى مفهوم الخيال » بفضل الفيلسوف الألمانى ٠‏ كانت» ()» 
إذ يرى ه كانت : أن الحيال أجل قوى الإنسان » وأنه لا غبى لأآية قوة أخرى من 
قوى الإنسان عن اللحيال . « وقلما وعى الناس قدر الخيال وخطره (4) . 


وبعد « كانت » أنى الرومانتيكيون ثم أصحاب المذاهب الحديثة حى اليوم ؛ 
فتبعوه فى تقدير خخطر الحيال » وفهمه فهما حديثا » على أنه التفكير بالصور على 


(1) هذا الكتاب ص 61.1١8‏ 9ملوس 4و(, 

00( وعتغاع هعون د5ع.آ : وثلاسض8 134[ 

(0) أنظر ص 78١‏ وما يلها من هذا الكتاب ٠»‏ وأنظر بحثا طويلا لنا ى تطور هذا المفهوم فى مجلة 
وأنخلة وء أغسطس عام 8ه9ل. 

(4) أنظر المقال السابق » و كذا ٠‏ 
185-196 .2 ,رعناناقلإطمقاة14 12 عل عصسغاطمع<2 عنآ أه أسمكا : معوععل1121 مامه للا 


مما 


حسب طرق فنية تختلف من مذهب فى لمذهب فى آخر » على حسب ما نشرح 
فى هذه المذاهب . 


فى الرومانئيكبة يعبر « وردزور ث » عن النجربة الفنية أنها ٠‏ فيض تلق 
للعواطل القوية » » ولكن على أن و يثير الشاعر آثار الانفعال فى حال طمأنينة 


وهلوء ؛ . 


ويفرق وردزورث «١‏ بين الوهم واللحيال » ويقرر سمو الثانى وخطر الأول . 
فالوهم سللبى يغتر بمظاهر الصور » ويسخرها لمشاعر فردية عرضية » أما اللخيال 
فهو العدسة الذهبية الى من خلالها يرى الشاعر موضوعات ما يلحظه أصيلة فى شكلها 
ولوما. . 

وقد كان « ورد زورث ؛ من دعاة الحيال المدعم بالعاطفة : مثلا يقول ىرسالة 
وجهها إلى شاعر ناشىء : « إن مشاعرك قوية » فثق فى هذه المشاعر » فسيستمد 
منها شعرك ما له هن تناسق وشكل » كا تستمد الشجرة من القوة الحيوية الى 
تغذسا )١(‏ » وكول كو لبراج قم خيلا لعن شعر: كيار : الصور فيه براهن 
عبةرية أصيلة » وما ذلك إلا لأنها خاضعة فى صياغتها لسيطرة العاطفة (*) 0 . 


وكان من أبرز من حث فى الحيال وأثره فى اختراع الصور فى عهد الرومانتيكيين 
« وردزورث » و «كوليردج ؛ . أما وردزورث فلم يعن بالبحث فى الحيال من حيث 
هو بقدر ما عنى بأثره فى الصورة الفنية الشعرية . وعنده أن « الحيال هو القدرة على 
اختراع ما يلبس الاوحات المسرحية لباساً فيه تكنسى أشخاص المسرحية نسيجا 
جديداً » ويسلكون مسالكهم الطريفة » أو هو تلك القدرة الكيماوية الى مما تمتزج 
معاً ‏ العناصر المتباعدة فى أصلها والحتلفة كل الاختلاف » كى تصر مجموعاً متآلفاً 
منسجماً (") » . و وحين يسوق الحيال مقارنة . . فهى نوع من تصوير الحقيقة عن 
(0 : 7 ورقتنوعءلا +16ه[ ,5تعلاع ص[ : طاغره 117/025 
والمرجم السابق ص 4١8‏ . 
20( 701-11؟ ,./23 .مقط ,دموعع ان[ قتطمععوماظ : ععل عام ٠‏ 
والمرجع السابق ص 8 ١غ‏ - ثم قارن هذه الأقوال الرومانتيكية بنظير نا عند الرومانتيكيين الفر نسيين 
ص و هن كتانتى : الرومانتيكية . 
() أنظر : : 465 ,111 بأنووه2© .لع .عوعلعه187 عووعط وناغية سولعه11 
.270037 مأك .م0 اأتمطالكا .7 .للا : م1 لع016 11و 


وم 


طريق المشابة » ثم لا تزال تباشر ا ل ل 
هذه المشامهة على التعبير والأثر » أكثر مما تتو قف على السمه الظاهرية والشكل » 5ا 
تتوقف على الحصائص الحوهرية الذاتية أكثر مما تتوقف على الصفات العرضية الخارجية 
م إن الصور يؤثر بعضها فى بعض على نسق واحد . . والخيال وعى ذو سلطان ثابت 
الدعام » لا مبتدى المرء ء إليه » لأنه يعجز عن الموقف على عظمته . إلا إذا عرفه 
عن طريق الشعور » وحيلئذ لا تستطيع قوة أخرى من قوى العقل أن تضعفه أو تفسده 
أو تنقص منه )١(‏ » . وى هذا كله أصبح الخيال فى محاله الفنى ‏ ذا مكانة تفوق 
قوى العقل الأخرى » » على شرط أن تكون الصور الى ينتجها متسقة متآزرة » 
تتآلف على تصوير الحقيقة كا يتضح من النص السالف. هذا موجر لآراء «وردزورث: 
١‏ فى الحيال والصورة الأدبية . 


وقد تأثر «كوليردج » بفلسفة كانت » فى تفرقته بين الحكم الحمالى والحكم 
العقق ٠‏ كا أفاد كذلك منه ومن صديقه « وردزورث؛» فى دراسة الخيال (7) . 
ويقسم ٠‏ كوليردج : الحيال إلى نوعين : الحيال الأولى » والخيال الثانوى . 


والخيال الأولى هو القوة الحيوية والعامل الأول فى كل إدراك إنسانى . وهو 
علمى فى وظيفته » ويقابل ما يدعوه دكانت » الحيال الإنتاجى . فكل إدراك علمى 


أما الخبال الثانوى فهو صدى للخيال السابق » ويصطحب دائماً بالوعى الإرادى؛ 
وهو يتفق مع الخبال الأول فى نوع عمله » ولكنه ممتلف عنه فى درجته وطريقة 
مله » لأنه محلل الأشياء » أو يؤلف بينها » أو يوحدها » أو يتسائى لها » ليخرج من 
كل ذلك مخلق جديد () . ومحاله الفن . وهذا” النوع من الحيال يدعوه و كانت ؛ 
الخيال الحمالى (4) . 





)١(‏ وهذه الآراء ٠‏ يتفق فها وردزورت مع لاعب طتصة[ وواعوطح أنظ ر المرجع السابق ص 
اام مم 

(2) المرجم السابق من مم7 تومب ) روم دعوم . 

() : ك2 “قط مقعومعان1 2تطموععهئز8 : عولتوامه 

)4١‏ لكك ا 6 4د ان 


او 


وفى الحيال الثانوى تتجلى - فى رأى كو لير دج - القوة العليا على تمثيل الأشياء » 
إذ أنه يتخل مادة عمله مما يصدر عن الخيال الأولى من مدركات » فيحوها إلى تعابير 
عثابة تجسم للأفكار التجريدية والدواطر النفسية الى هى فى أصلها مدركات عقلية 
محضة . فالطبيعة ‏ كا براها الشاعر ‏ رموز لاحياة الفكرية الى عارسها المرء 
أو يشارك فبا . 1 


ويرى « كولير دج » ما يراه شلنج الألمانى من أن الحيال يستطيع أن يعثر على كل 
صور الأفكار فى الطبيعة » فهو محاكيها فى عمله » ولكنه ينظم هذه الصور ى 
وحدة متكاملة تفوق ما هو متفرق فى الطبيعة : « فيا فى الطبيعة من أشياء » يتمثل 
فى مرآة - كل عناصر الفكر الممكنة » وكل خطواته وطرقه السابقة على الوعى » 
ومن ثم فهى سابقة على الو الكامل العقل . وما العقل إلا البؤرة الحق الى 
' تلتى فها الأشعة الذهنية المتفرقة بدورها خلال صور الطبيعة )١(‏ 6 . وتتجلى عبقرية 
المرء فى أنه لا يقصر همه فى نطاق ذاته » بل محيا فها هو عالمى ٠‏ لا يقتصر فى ذلك 
على ما بنعكس فى وجوه الأشياء من حولنا » أو فى وجوه أندادنا » بل يتسع فيمتد 
إلى ما ينعكس فى ذات نفسه على رؤية الورود والأشجار والحيوان » حبى ما ينعكس 
من نفس سطوح ألمياه ورمال الصحراء » حيث نحد رجل العبقرية صورة ذاته ى كل 
شىء » حبّى فنا يتم له عن سر الوجود (؟) 6 . . والفن يقتبس مادته من الطبيعة 
ليصور الأفكار : ١‏ فهو اللغة التصويرية للفكر » وإنما بمتاز الفن عن الطبيعة بتوحيد 
حميع الأجزاء حول صورة ذهنية أو فكرية (5) 07 | 


ويدرك « كولردج » أصالة الشاعر فى خياله على نحو ما أدرك ‏ شلنج » حين 
شرح العلاقة بين الفن والطبيعة (4) » يقول كولردج : ٠‏ وسر العبقرية فى الفنون 
إنما يظهر قى إحلال هذه الصورة محلها » محتمعة مقيدة نحدود الفكر الإنسالى » 
كى يستطاع اسئنتاج الأفكار العقلية يخ الصون الى تمت إلها بصلة » أو إضافة 





(0 أنظر  :‏ : همومعائآ وتطممومن8 : مز تخ مه لزقعمم 08 : عولتع601 
257-98 ,11 
)١(‏ أنظر : (1818-1819) معسطءة1 تمعتطمهدمائطم عط1 : عولتعامء 
9 56 ,1949 بعرملا برعاط 
(م) أنظر : .254-55 ,1آ1 بقأممععائت1 قتطممموهئ8 : عو تع 001 


(4) أنظر : 8 22 انه له باأوكاهة1 .1 .17/7 


87س 


هذه الأفكار إلمها 4 وبذا تصر الصور الخارجية أفكار؟ ذاتية 4 وتصر الأفكار 
الداخلية صوراً خارجية » فتصبح الطبيعة فكرة والفكرة طبيعة )١(‏ 6 . 


ويتضح من النصوص السايقة أنه الشاعر - عند الر ومانتيكيء: يستعين على جلاء 
الضؤ فى القعر بالطيكة ومتاظر ها »عل ان يراع صيدئف التغايه: الى تربط ما ببن 
صور الطبيعة وجوهر الأفكار والمشاعر » نحيث لا يقف هذا التشابه عند حدود 
المظاهر الحسية . وفى هذا رجوع إلى محاكاة الطبيعة فى [خراج الأفكار الذاتية صوراً 
طبيعية ؛ ولكن على أن محتفظ الفئان أو الشاعر بأصالته فى البحث عن الصور الطبيعية 
الى تمثل أفكاره » وتربط ما يها عضوياً حول موضوع (1) واحد . 


وهذه الصور - عند الرومانتيكيين د تقل “مشاعر وأفكار] ذاتية » إذ مخلط 
الرومانتيكيون مشاعرهم بالصور الشعرية » فيناظرون بين الطبيعة وحالاتهم النفسية » 
ويرون فى الأشياء أشخاصاً تفكر وتاسى وتشاركهم عواطفهم » وينفرون من المناظر 
الطبيعية الى تبدو كأنها لا تشاركهم شعورهم . وى أشعارهم تبدو ذانهم حور 
تصويرهم () : 


ونذكر مثالا هذه الصور الرومانتيكية بضعة أبيات من قصيدة : « البحيرة ٠‏ 
للامارتين » يقول فبا : « وهكذا نظل مندفعين نحو شطآن جديدة » نضرب فى ليل 
الأبد إلى غر عودة » أفلا نستطيع أبداً ‏ فوق محيط السنين ‏ أن نرسى القلاع يوما ؟ 
كاد العام ينتهى » أينها البحيرة . . فانظرى ! . . هأنذا آتى إليك وحيداً أجلس فوق 
هذه الصخرة » حيث رأيها تجلس » قريباً من الأمواج الحبيبة الى كانت سير اها من 
جديد . وهكذا كنت بمدرين نحت هذه الصخور العميقة » وعلى جوانب هذه 
الصخور كنت تتكسرين » وهكذا كانت الريح ترمى بزبد موجاتك على أقدامها 
الغزيرة . ذات مساء ‏ ألا تذكرين ؟ - كنا نسبح ى صمت » حيث لم يكن يسمع 
من بعيد » فوق الموج ونحت السموات » سوى خرير المحاديف تضرب - فى إيقاعها ‏ 
لحان موجاتك . . أينها البحيرة .. والصخور الصماء . . والكهوف . . والغابة 


)١(‏ أنظر : 8 .11 ,ةتطصوععه121 : عمل 1رع001) 
لزه ا شرت ىب ار 4ل قا 
(١م)‏ أنظار كتالى : الرومانتيكبة الباب الثانى كله و كذا الفصل الثالث من الباب الثالث . 


بعد 


المظلمة : : أنتن فى أمان من الزمن » بل إنه يعيد إليكن الشباب 2 فلا أقل من أنه 
تحتفظن » وأن نحتفظى - أيه الطبيعة الحميلة  !‏ بذكرى هذه الليلة )١(‏ » . ذالم 
موجز ما يرى الرومانتيكيون فى الصورة الأدبية . 


أما الرناسية ‏ وهى الى تناظر فى الشعر المذهب الواقعى أو الطبيعى ى 
القصة والمسرحية 5 - فإما تعى بالسور القغرية وطناضما ».لها حم الموضوعيم 
فى هذه الصور » ذلك أنها قامت على أنقاض الرومانتيكية الى كانت محفل كثراً 
بالفرد و مواطن الضعف والبؤس فى اعيرافاته الذاتية . لهذا دعت الير ناسية إلى الوصف 
ال موضوعى » فهى تختار موضوعاتما من خارج نطاق الذات : كناظر الطبيعة أوماثر 
الحضارات السابقة من أحداث وتاثيل ورسوم » لتعرض صورها عرض لا مختلط 
بعواطئف الشاعر » كى تعير هذه الصورة تعبيراً موضوعياً عن آراء الشاعر وعواطفه 
وأفكاره » حتى يستشفها القارىء من خلال ذلك الوصف الموضوعى . ولهذا يلجا" 
ابر ناسيون إلى الصور المحسمة ( البلاستيكية ) » ليسجلوا مظاهر الصور الكلية للأشياء 
والموضوعات الى يعالحونها » كأنما هذه الصور مرآة تعكس جوهر الأشياء . ويوضح 
ذلك ترحمة هذه الأبيات لرئيس هذه المدرسة : « لو كنت دى ليل » » فى قصيدة 
له عنوانها : ١‏ البحيرة » وهو نفس الموضوع الذى طرقه ٠‏ لامارتين ؛ على طريقته 
الرومانتيكية فما ترحمنا له فى الصفحتن السابقدن » يقول « لو كنت دى ليل » : 
0 » هى البحر » ملحظة بالحزز اللكناء » الماسيح فيها سريعة القاء ‏ 
ترئق الماء الر هيب وتقض بالأسنان . وحين يصعد الايل العبوس مماره وينشره . 
العشب الداخن » تمور فى الهواء الثقيل أفواجاً » على حن هناك فهود وأسود فى خلال 
الأدغال الكثيفة الدجناء » حنم الحى » دامية الحلقوم . تأق ساعة تنام 
الصحراء » لتّرد الماء » تلك تسير على الأرض مدمرة تموء (") من الظمأ واللذة » 


(1) أنظر : رعسونافه 50‏ ممتلماتك16 وملتصععط : ممالتوسقا 
7 10 صمناة 1160 
(0) أنظر : 
6 عمنةئوم معام 00 علتمعممم ع7لطم6 112 هآ : عالاأعمصيوء8 أعمعدكل 
344 .2 ,1949 وصوط ربعلاعء] ع1[ 305ل 
(©) تد يكون المواء النمو وفصيلبها كالفهود ( أنظر فقه اللغة للشعالى طبعة القاهرة 1١975‏ ص "١9‏ ) ا 
يقال أيضا للقطط ؛ وهذا الاستعمال المزدوج به ترادف هذه الكلمة العربية فعل ج16 10ج بالفرنسية ؛ 
والمراد هنا الممى الأول . 


7844ل 


وهذه ( الأسود ) فى خطاها الوئيدة تزدرى أن توقظ الهوام المفترسة » أو أن تسمع 
بين أعواد البراع المشتبكة فرس البحر البدين منخريه امختلجتين يغط ويتمرغ » 
وبقوانمه السمينة مخلط <الحمأ الآسن يزيد المياه . . وفوق هذه اللمياه الرحيبة الدكناء 
وهذه الحزر الأسوانة . دون انقطاع وبلا ناية يبدو حائهاً ‏ نوع من صمت 
اموت يتمثل دانماً فى آلاف الأصوات المكبوتة )١(‏ 8 . فالصور التجسمية والوصف 
الموضوعى ظاهران فى القصيدة » ومخاصة إذا قارئا مخواطر « لامارتين » الذاتية فى 
قصيدته السابقة 1 1 

ولكن هذا التصوير التجسمى لا يقف فيه البرناسيون عند حدود التشابه الحسى 
ببن الأشياء » بل إن وراءه عندهم هدفا إلى جلاء روعة فنية » أو أفكار فلسفية » 
.أو مثل إنسانية » على القارىء أن يستشفها من وراء هذه الصور الموضوعية (؟) . 
ومن بين اليرناسيين « سولى برودوم » يقول من قصيدة له عنوانها : « المحردة » : 
« قلت للنجوم ذات مساء : أنئن لا تبدو عليكن سعادة ومضاتكن فى اللانهالق من 
الظلام الهم » فيها صنوف إشفاق ألبم » وأحسب أن ف السماء حدادا تقيمه » منكن » 
عذارى ف حالهن البيض » حملن شموعاً تعجز العد » وقد انتظمن فى السير واهنات . 
أفأنئن فى حرم الصلاة أبدا ؟ أم هل أنثن نيجوم جرئحة ؟ فتلك الى تذرفن دموع من 
الضوء » وليست بأشعة . . فى مآفيكن دموع بيض تتألق . 


« فأجابتى النجوم : نحن نعانى الوحدة .. فكل نحمة ‏ منا ‏ جدنائية من أحوات 
تحسبن ٠»‏ أنت جارات لها » فضوءها الحانى الرقيق رهين وطبا » حيث لاشهود 
ترمقه » ثم مخبو أوار سعيرها الحبيس على مرأى السموات المستخفة مها . وحينذاك 
أجبت النجوم قائلا : لقد فهمت قولكن .. فأنن شببات الأرواح » إذ هى مثلكن : 
كل روح تتألق بعيدة من أخوات محسين قريبات منها ا 
وتغوص فى صمت فى جوف الظلام (") 2 . 


00( 70-71 .2 ,1924 رقاعة2 5عمهن20 ورعلمع12 : عاقانآ عل عاوممعم.1 
(؟) أنظر المرجم السايق ص غ8« - هم؟ ؛ و كذا : 
.53-67 .2 رعامعط”*1 06 عناو6قطاو1”8 ,قمع أدمهمعد وع1 : المععمالا وأعموعط 
(©) أنظر : 
22-3 .2 .أأكت .02 رع أاتأععضيدع8 .354 رز هذ : قعلناتاه5 وع1 : عسممطلتصط نزالترة 
وقد كانت فكرة عزلة الإنسان بروحه » ف العالم ووسط الئاس » فكرة حبيبة لدى الشاعر » فهو 
يصورها قى صور ممّتلفة' ديوانه الذى عنوانه : م خلوات » . 


46خ 


فالصور تتوالى نجسيمية نظرية كألوان الاوحات فى الرسم » وكأجزاء العثال > 
وينفذ الشاعر من ورائها إلى صمم الصورة الكلية لتصوير فكرته فى موضوعه . 

“اوقد رأت الرعزية - وهى المذهب الإبماقى ‏ أن البر ناسين يقفون عتلك 
حدود الصور ر المرئية » وهم - على الرغم من لوحاتمهم الرائعة ى الشعر ‏ يقتصرون 
على الحسيات » والتجسهات » فتظل صورهم جامدة لا حر كة فبا ولا عمق ولا 
مرونة . ويرى الرمزيون أن الصور مجحب أن تبدأ من الأشياء المادية » على أن يتجاوزها 
الشاغر » ليعير عن أثرها العميق فى النفس » فى البعيد هن المناطق اللاشعورية + وهى 
المناطق الغائمة الغائرة فى النفس » ولا ترق اللغة إلى التعبير عنها إلا عن طريق الإنحاء 
بالرمز المنوط بالحدس . وف هذه المناطق لا نعتد بالعالم الخارجى إلا بمقدار ما نتمثله 
ونتخله منافذ للخلجات النفسية الدقيقة المستعصية على التعبير 09 قالصور الزمزية 
ذاتية لا موضوعية كما هى عند البارناسين » وهى تجريدية تنتقل من ا محسوس إلى عالم 
العقل والوعى الباطى » ثم هى مثالية نسبية لأها تعلق بعواطف وخواطر دقيقة عميقة 
تقصر اللغة عن جلاتها : 

ويرى الرمزيون أنه كى تتوافر الصفات الإبحائية للصور - على الشاعر أن يلجأ 
إلى وسائل تعبى مها اللغة الوجدانية » كى تقوى على التعبير عما يستعصى التعبير عنه . 

ومن هذه الوسائل « تراسل الحواس » » أى وصف مدركات كل حاسة من 
الحواس بصفات مدر كات الحاسة الأخرى » فتعطى المسموعات ألوانا » وتصير 
المشمومات أنغاما » وتصبح المرئيات عاطرة .. وذلك أن اللغة ‏ فى أصلها ‏ رموز 
أصطلح علها لتثير فى النفس معانى وعواطف خاصة . والألوان والأصوات والعطور 
تنبعث من مجال وجدانى واحد . فتقل صفاتها بعضها إلى بعض يساعد على نقل الأثر 
النفبى كا هو أو قريب مما هو » وبذا تكمل أداة التعبير بنفوذها إلى نقل الأحاسيس 
الدقيقة . وفى هذا التقل يتجرد العالم الخارجى من بعض خحواصه المعهودة » ليصر » 
فكرة أو شعوراً » وذلك أن العالم الحسبى صورة ناقصة لعالم النفس الأغتى وال كل . 
وممن دعا إلى الاستعانة بنراسل الحواس ٠»‏ لكمال التعبير بالصور » الشاعر الفر نسبى 
بوداي 49 فى سياه الى ضرائا + واتراكل 48 وفيا قرول :0 الطيعة عل ذو 

)١(‏ قارئة بفلسفة بندتو كروتشيه فى الحدس وصلته بالعالم الخارجى ص <٠‏ ب 841١‏ من هذا الكتاب ر 

١؟)‏ لآرائه فى الأدب والشعر أنظر ص 4م8١‏ 889 من هذا الكتاب . 


#895 ل 


دعاتم حية » وأحيانا تنطق هذه العمد ولكلها لا تفصح » وبجوس المرء منها فى غابات 
من رموز تلحظه بنظرات أليفة . وتتجاوب الروائح والألوان والأصوات » كأنها 
أصداء طويلة مختلطة آنية من البعيد » لتؤلف وحدة عميقة المعنى مظلمة الأرجاء » 
رحيبة كالليل أو كالضوء )١(‏ » . وتحول صفات الحواس وصورها بعضها إلى بعض 
مجعل العالم الواقعى مثاليا صوريا مختلطا تتجاوز فيه الحقائق مع الحيالات والأحلام . 
وهو ما أشرنا إلى أسسه الأولى عند « إدجار بو » من قبل (؟) » . 


ويتبع الوسيلة السابقة وسيلة رمزية أخرى : هى إضفاء ثبىء من الغموض والإمبام 
على الصورة الشعرية » محيث تتحدد بعض معالمها » لتبى فها معالم أخحرى ظليلة موحية . 


3 يل تسعبة القع ىبارع 6 لآن ى احيرا لضباء عل معطا حافتة من طلم اح 


لآن الألفاظ الاخوية قاصرة عن التعببر عما فى الثىء من دقائق يوحى مها هذا الغموض . 


على أنه جب أن يكون غموضا يشف عن دلالته بالتأمل » لثلا تصير الصورة لغزا من 
الألغاز . وهذا ما يعر عنه الشاعر : فرلن » فى قوله : « أحب ثبىء إلى هو الأغنية 
السكرى » حيث يجتمع المحدد الواضح بالمهم اللامحدد (م) » . ثم إن الأهمية الأول 
للظلال لا للألوان كا تتراءى العيون الساحرة من نخلف النقاب (4) . 


والرمزيون يكرهون فى الصورة اللهجة البيانية الخطابية » بوسائلها التقليدية من 
سخرية أو تهويل » لأنهم إنما يريدون التعمق فى تصوير المعانى العصية المتوارية فى 
خفايا النفس (8) . 

ثم هم محتمون لذلك ضرورة الإيقاع » وهو أقوى طرق الإبحاء (5) . وسنتحدث 
عنه حين نكون بسبيل شرح موسيى الشعر بعد قليل 2 

هذا إلى أن الرمزيين يعنون بصياغة الصور المهمومة المشوبة بالغموض ٠‏ ويتأنقون 
فى اختيار الألفاظ المشعة المصورة » محيث توحى اللفظة فى موقعها وقرائئها بأجواء 





. "والمراجع المبيئة به‎ 4 ٠١ - 4١و أنظر كتابنا : الأدب المقارن »ء ص‎ )1١( 
. أنظر هذا الكتاب ص مم - بام؟‎ )١( 
أنظر : .8 .2 ... عنعهأمطامة‎ )5( 
. نفس الموضع السابق‎ )4( 
اذ كه رز عغنوداة أ 18015 زر مز ,عدوئ206 عمم : عمتداعء؟‎ 0106 : 
. نفس المرجم من هلاه‎ )5( 
. هذا أصسل ف نقد إدجار ألان بر أنظر هذا الكتاب صن 785 - بام"‎ )6 


لاوس 

نفسية رحيبة تعير عما يقصر التعبير عنه » وتفيد ما لا تفيد فى أصلها الوضعى النفعى . 
فتصبح كلمة « الغروب ٠‏ مثلا ‏ مبعثا لصور وجدانية مصحوبة بانفعالات داخلية ؛ 
كصرع « الشمس الداتى » . و « الألوان الغاربة الحاربة » » » والشعور بالزوال » 
.والانقباض . وانطماس معالم الحياة . وإثارة الشكوك وما إلما )١(‏ . 

وفى هذا كله لا يصير الشعر شعراً بعناصره الفكرية واللغوية الى هى عناصر غير 
صالحة أو ثانوية فيا روت 3:2 كوت شهر ا بعتاسين اتقالفية زدلاله الإلائية 
المستسرة المبمة ابى تشف عن أجواء نقسية غريبة لا سبيل إلى التعبير علا باللغة وحدها » 
كا سنفصل ذلك بعض التفصيل حين نتحدث عن قضية الشعر اللخالص فى هذا الفصل . 
فالشعر الرمزى شعر مجنح محلق فى أجواء نفسية لا عهد للغة با . 

, ونضرب مثلا للصور اأرمزية ببعض أبيات فى قصيدة من قصائد : رامبو » وعنواما 
« السفينة (9) السكرى » » يقول فبا يعنى نفسه على لسان السفينة : « حين هبطت من 
الأنبار (") الرتبية الهادئة ل أعد أشعر بالبحارة بجروتى .. فى الهدير الحياش للأمواج 
بين مد وجزر ‏ جريت .. قد باركت العاصفة يقظاى (4) البحرية . وأخف من 
السداد » رقصت على الأمواج الى يسمونما الطاوية الأبدية للضحايا » عشر ليال دون 
أن آسف على عيون الفوائيس الكبيرة الحمقاء (ه) .. ومنذ ذلك الحين استحممت ى 
قصيدة () البحر » منقويعة (1) فى ذوب من نجوم لبنية » أعخر مجرى سماوباً أخضر » 
حيث يطفو شىء شاحب فى نشوة » غائب فى تأمله (4) » هو غريق أحيانا بيط . 





» 1١ - 88 أنظر : أنطون غطاس كرم : الرمزية والأدب العرنى الحديث ص‎ )١( 
4. وتعماوطتم : علاع‎ ... 2, 6003 
: (؟) هى قصيدة شاب ف السابعة عشر من عمره » ل يكن قد رأى البحر » ولكن قرأ عنه » أنظر‎ 
رقنماكن1!1 ععصدء عل ممندجتع8 ولسة0 دعآ : ععوعآ أء أعملا000 ,قغمء8 ,رطام‎ 
1ل 9#دي4 وهم‎ 


(0) هنا مقابلة رمزية بين الامبار الوديعة الرتيبة رمز الحقائق المألوفة لسواد الناس و بين البحار الصاخية 
المضطربة رمز المجهول الذى يغوص الشاعر قى خباياء . 

(4) ومصمسناعهم وائعبة وعم يقصد ميلاده الحديد فى حياة البحار » وانطلاقه فى خبايا امخهول . 

(0) يقصد المناورا ن الى كانت ترى عل أرصفة الموانى » ويريد مها المعالم الناقصة الى ترشد للحقيقة 
فى عام الئاس . 

() :ها تدب يضل سف البعسن رمب 

(9) حال من الفاعل فق و استحميت » ١‏ 

(4) صفات للفريق تظهره فى مظهر السعيد المستغرق فى تأمله » وهو تصوير لايحاه غير محدد » مقصود 
من الشاعر . 


#4 
وفجأة تختصب ألوان الزرقة بضروب من الانتشاء » ويإيقاعات بطيئة نحت بريق الهار 
القانى » هى أقوى أثراً من الحمر » وأرحب من ألحان القيثارة » حيث مختمر مذاقات. 
الحب المرة الصبباء )١(‏ .. ولكنى حما ظالما بكيت » فالأسحار عصيبة ألمة » و كل قمر 
شرس » وكل ثمس مرة المذاق (؟) .. آه فلتنفجر منى القاعدة !1 . آه ! ! فلأذهبء 
إل غور البحر (”) .. » 


فالسفينة السكرى هى الشاعر نفسه » وهى سكرى بالحرية » وبا حهول على أثر 
توديع الواقع البغيض . فقد ضاق « رامبو »- على حداثته ‏ بالتجارب الإنسانية 
الواقعية والاجماعية » فهو يرك الناس إلى حار مغامراته فى امحهول 2 غير آأس على 
عيون فوانيس الموانى فى حياة الثاس » وبرحل مخوض ملحمة المصير فى مناطق لم 
مخضها أحد » ويراها مخياله كأنما عير ها . ويصور باطن وجوده المظلم المعذب » وأمواج 
ل ل ف و 
البحر ليست سوى نفسه أطلق لما العنان و ار 1 
الإنسان الطموح مبرب فبا إلى مناطق التفكير العليا الى لا يفصح عنها شىء ».فلا 
نستطيع أن نحدد كل التحديد ما يريده » ولا أن نفهمه كل الفهم » ولكنه يثير شعور 
غامضاً رهيباً مجعله هو موضع إعجابنا فى رحلته النفسية الخطيرة . 


وف الحق لم مخترع الرمزيون وسائل الإبحاء كلها فى الآداب الأوروبية » فقد كانه 
كثير مها متفرقاً منثوراً فى آداب من قبلهم » كا يعترفون هم بذلك » ولكنهم جمعوا 
هذه الوسائل وزادوا فمها وفلسفوها على حسب آراتهم فى الصورة وى موضوع الشعر . 
وقد أثروا أبلغ الأثر فى الآداب الأوروبية والعالمية مبذه الوسائل الإمحائية . وقد تأثرالشعر 
العربى الحديث تأثراً عميقآ مختلف اتجاهاتهم » وسنشرح ذلك التأثر ‏ فيا بعد فيا" 
بخص موسيى الشعر . وسبق أن ضربنا مثلا للقصيدة الرمزية بقصيدة « الشراع ٠‏ » 


٠ اضطراب ظاهرى فى التصوير مقصود فنيا من الشاءر تتراسل فيه المواس » وتختلط فيه الألوان‎ )١( 
» الزرقة بتوهج أشعة الشمس الحمراء وانمكاسها على سطح الأمواج ) بالمذاقات المرة لماء الحيط وللحب‎ ( 
. و تصبح النشوة والإيقاعات ذات الوان‎ 
. (؟) تشخيص له دلالة عاطفية » وف العبارات تراسل الحواس أيضاً‎ 
: للنص الذى نقلنا عنه أنظر‎ )١( 
عنومأوطامم : 0106 .م‎ .. 2. 60-3 


5 


للأستاذ خليل شيبوب )١(‏ » وإليك مثلا آخخر من قول « أديب مظهر » فى قصيدته : 


« نشيد السكون » : 


أعد على تفسبى نشيد السكون ‏ ححلوا الفسيم الأسود 

واستبدل الأنات بالأدمعم ‏ و 0 عزيف اليأس فى أضللى 
واستبقى بلله يا منشدى 

فالمييل سكران ٠‏ وألفاسه تلفح أجفانلى ٠‏ وأحلاى 

تناب حوقى زفرة زفرة ‏ حاملة أكفان أيانح 

بالله هلا نفقم قاتم ‏ على بقايا الوتر الدامى ؟ !(5) 


فالصور ‏ فى تلك القصيدة ‏ تتمثل فبها الحركة المهومة الى تبدأ من معطيات 
الحوام . لتردها معالم تجريدية نفسية » ويتمثل فها كذلك تجاوب الحواس وتراسلها 
باضه الألوان على المشمومات والمسموعات » ثم با تشخيص التجريديات وتضافره 
على تصوير الشعور العام بالأسى العميق » مع استطابة هذا الأسى فى ظلام الأحلام 
امحتضرة » كأنما يضوع شذاها وهى ترق » على أن ف المقطوعة الأولى من القصيدة 
السابقة ‏ ضعفا فى الصياغة » لأن لها طابعا خطابيا يأباه الرمزيون » وكذا فى البيت 
الأخير من نة نفس القصيدة » مما يضعف من الانطواء الذائى والغوص فق أعماق النفس . 
فالأبيات السابقة فيا نرى - رمزية ى مظهرها » وأثر الرمزية فها لا شلك فيه 2 
ولكنها تفقد روح الرمزية وعمقها . ْ 

4 - ومذهب السريالية ‏ أو مذهب ما فوق احقيقة ‏ يعبى بالصور الشعرية ذات 
الدلالة النفسية . وهو من أجل ذلك يشبه بعض الشبه مذهب الرمزيين » وقد 
أعجب كثير من السيريالين بصور لشعراء رمزيين . ١‏ 


وترى السريالية فى الصورة العنصر الخوهرى للشعر () . والصور من نتاج 
الحيال . وفى هذا الجيال على الشاعر أن د يق بالإلهام ويستسلم له » محيث يستقبل هذه 





. أنظر ص 4بام - بابام من هذ! الكتاب‎ )١( 
٠1584 طبعة بيروت‎ ١74 الأستاذ صلاح لبكى : لبئان الشاعر » ص‎ )١( 
: أنظر‎ )0( 
منة مم تناع 020 و16 معل تتستقعوصضةط : مموأ  سماقة0‎ 65 : 
,قلقةط‎ 1957, 2, 405-6 


ل 


الصور الى تتبع من وجدانه أكر مما حاول خلقها بفكرة ا حض عن طريق الشعور )١(‏ 
« والخيال الحميل لا محتوى على حل المسائل » ولكنه صورة المسألة الى لا تستطيع 
المعارف الإنسائية أن تتجاوزها ... وفيه الرهان على أن شيئا ينجى ويتألق فى أحلك. 
الظروف وأفدحها ليأخذ الطريق على البأس (7) » ومجمال الصور يتيسر للمرء أن عل 
فراغاً فى وجوده لا سبيل إلى الاستعاضة عنه إلا بالشعر » وما أشبه بالعقيدة » يقوى 
شعور المرء بالحاجة إلها كلما ساءت أحوال وجوده » « ولذا كان تذوق الناس للشعر 
أقوى وأعظم فى أيام الحرب (") . وعلى الشاعر أن يبحث عن الوسيلة الى يتوصل ما 
إلى « نقطة تلاق حلمه الشعرى بالحقيقة » وإلى جلاء الصلة ببن فكره والواقع » ليوحى, 
فى شعره بالحقيقة المطلقة (1) » . 


وفى الصور الشعرية تتمثل هذه الوسيلة » إذ بفضلها يصل الشاعر إلى تثبيت 
العلاقات التى تصل ما بين الأشياء والفكر ا لل ا 
لمادة والحلم أو الحيال الذدى يتجاوزها . والصور تتوالد من المقارنة بين أمرين متباعدين 
قليلا أو كثراً . وف عالم الحس أشياء ونبات وحيوان » ولكن ليس فيه صور . والشاعر 
هو الذى مخلق هذه الصور من مواد الحس الغفل . 9 وخاصة الصور القوية أنما : تتولد من 
من تقريب الشاعر كرا نقايا بن جتن جمد نا عدون + نقت قليها بشكره 
وحياله . فإذا كانت الحواس وحدها هى الى تمز الصور التفورة اتسنا ٠‏ فإن 
هذه الصور لا قيمة شعرية لها » » لأن الصور الشعرية تضعئف كلما انحصرت فى نطاق 
الحواس . وذلك مثل تشبيه الحد الوردى بالتفاح » فإن المرء لا يكون شاعراً إذا لظ 





)١(‏ هوما يسميه أندرية بريتون « الكتابة الآلية » » ولكن أتباعه تحللوا من حرفية قوله بحيث صاررا 
ييحثون عن تنظيم سورهم نفسياً عن طريق الفكر ؛ المرجم السايق ص 41١ » 4٠6‏ . 

(0) أنظر : 
1945 .1953-8 قلمو© ,عمؤتلو سا5 يل عتطمموه[ئطط هنآ : ؤأنسولم ممسمممتلعم 

(؟) المرجم السابق » نفس الموضع . 

(4) أنظر : 
06 عناوعا : عمقل غتاطدم عالعتتيخ ,عأوفوط 18 عل ععممافومع© : بولعميمه عوط 

.12535 21 رلا 7006 .0د5 نال وعلط .كه 1946 .وول ,12 .20 بعطعده :1 


و دبير ديفر دى » يتفق فى أكثر آرائه مم الناضحين من السير ياليين أنظر 0 
: 152-153 .8 بعموء .نآ الاممل2 12 عل ووسومومة8 : ومعرط .0 


جه ا هد بست 


هذا الشبه » لأنه لا دلالة له على سوى الاستعاضة الحسية الى يستعان فها ‏ عادة ‏ 
بأداة التشبيه )١1(‏ . 1 


وحذر « أندريه بريتون - صاحب هذا المذهب ‏ من التكلف فى صياغةالصور» 
جما يضر بالأصالة » ويقضى على الدلالة اللاشعورية للصور . وهى الى حرص علبا 
السيرياليون . وى هذا يفترقون افتراقاً جوهريا عن الرمزين . ولذا يقول « يريتون » : 
000 الأدبية السبر يالية تشبه تلك الى تمر فى يال السكران » تأتيه تلقائيا » وتفرض 
نفسها علها قسراً » فلا يستطيع عنها حولا ... ويقتنع العقل إبتداء ‏ محقيقها العظيمة 
القيمة » فلا يلبث أن يدرك أنها تزيد فى معرفته . وتبدو الصور فى مجراها الطبيعى الذى 
يصيب المرء هنه ما يشبه الدوار » كأنها عجلة قيادة الفكر (؟) » . وذلك أن السيريالية 

لا تريد الوقوف عند حدود المنطئ فى هذه الصور . لأن المنطق ؛ كالعلم ؛ شف عند 
حدود ظواهر الأشياء » ولا يكشف عن حالات النفس » ولذا تريد السريالية أن 
يكشف الشاعر بالصورة عن حالات النفس الساذجة ال حالمة 2 وقرق السو الشغعز 
مثل صور الأحلام وخواطر المرضيى » لها ظاهر ولكن لابد من تأويله بباطن يشف هو 
عنه » ولذا فهى تكشف أحيانا عن الصور الغامضة للنفس فى دقنها وسذاجتها . ومن 
وراء مثل هذه الصور يصل المرء إلى منطقة أقرب إلى اللاشعور . يسمو فها على المادة 
من وراء استنطاق الصور » حتى 'يترجم بالكلمات عما لا يدرك . وهذا يرى أندريه 
يريتون أن « أقوى الصور هى الصور التحكمية الى يصعب على المرء أن يترجمها إلى 
لغة عملية (”) » » وفى هذه الصور تتقارب الحقائق البعيدة كل البعد » وببذا التقارب 
تتوزع المشاعر حتى تيرك المرء فى شبه حلم » ولكن من وراء هذا التوزع تبدو وحدة 
الفكر المتفرقة وراء الصور المادية الحسية المتواردة على فكرة واحدة . 

وقد صور بول إلوار 4مود1ة .5 حبه فى صورة تساى فبها محبيبته » ووحد بيما 
وبين الحقيقة الحردة » يقول : « حين كنت فى » فتحت ذراعى لأستقبل الصفاء » 





: بيير ريغردى » ( مجلة عزعجم السابقة من 8076 ) مم أندريه بريتون أنظر‎ ٠ ف هذا يغق‎ )١( 

هم وومةه : ورمء1ط .© : مز ,1924 كاعةه ,عسمتكتاوغستدة نل ع 1 : اماع87 .م 
07 .2 روعمندعهمتطعامه00) جعنل1 دعل 

(0) أنظر : 8 ,2 1945 وزعوط وعتقوط 15 عل 166© : مقطلسوط .ل 

(0) أنظر : علم0 ععل ععاماكنط عاناء2 : مسعطعء1 م77 لط 

.4 ,292 ,290 .2 ,ممص 68 وع5ن3 1166 وعستماعود1 


لالآاهة د 


ولم يكن هذا الصفاء سوى رفرفة أجنحة فى سماء خلودى » لم يكن سوى خخفقان قلب » 
حبيب مخفق فى صدر تملكه الحب . وحينذاك بقيت فى الأعلى » لا أستطيع 
الوقوع  »‏ ولكن هذا التطابق بين الحب والتساى المطلق له أثر ايك الاح 
الخلقية . وهو عزلة الإنسان » وهذه العزلة نفسها لا سبيل بعده من التسائى الإنسالى 
الرائع الذى ينشده » وى هذا لا يكون هذا التساى سوى هجسة أوحت لبا لحظة 
عابة من لات الوجود كان الحم 01 . 


والصور السيريالية يعبر عنها بجمل لا ترئبط بسوى الموضوع » ولا يعبأ فما بالدلالة 


وأقوى الصور عندهم هن افر ا اا قضة المتواردة على معان يصعب 
التعبير عنها » وتربط ما بين الأشياء البعيدة ربط حدث هزة فى العقل والحس معا . فمن 
ذلك هذه الصور السريالية الى عنوانها « الغدارة ذات الذوائب البيض » : « عقد من 
ماس لا يستطاع العثور له على قفل ا ا و 
اليأس . .. واليأس فى جملته لا مخطر له . الحشد من الأشجار يؤلف غابة . والحشد من 
الننجوم يؤخر الايل طولا . فيتقص الأيام يوما » وحشد من هذه الأيام الناقصة 0 
منه حياة كاملة (؟) » . 


وهم يعجبون كذلك بالصور الى ثثر اسل فها الحواس والمدركات معاً » وعثل 
« أندريه بريتون » لذلك يقول الشاعر « ريفر دى » : « ف اللحدول الرقراق أغنية 
تنساب ). 

ويعجبون كذلك بالصور الى تدل على سذاحة كالطفولة الخالصة » لأأمبا تكشف 
برهة عن الفطرة الى تشف عن حالة لاشعورية أولية » كما فى قول أحد شعرائهم : 
« فى الغابة المضطرمة بنشران الصواعق كانت لحوم السباع طازجة (") » . وى هذا 

00( 49-2 ,2 ,1958 قعة ,عهؤالة6 50 ع1 : وزووعامنا دعولا 

(1) المرجع السابق » نفس الموضع 

اخ ل ص لقا واد الور ولق ا ا ل 

أهن سن بنات اليل آم من الربائب ؟ 
ولهذه الأسئلة وكثير غيرها انظر : 


و1036 5 غتمقعمسصو2 زر مموزط .© : مز ,ممكتلة6سه5 يلل مادم زمد1ز : ممغم8 ام 
.407-409 .2 رعس تهعمم سع مم0 





دش د 


التصور الساذج نحس إحساسا عابرا بشعور الطفولة البرىء الذى يدفعنا إلى الرجوع إلى 
أنفستا » إلى الحياة الحق الى تشى المرء من ضلال الأوضاع الملتوية غير الفطرية . 

والسرياليون يرون فى أقوال : فرويد » ما يعزز مزاعمهم ٠‏ مثلا يقول فرويك : 
و إن شعراءنا هم أساتذتنا فى معرفة النتفس » ... ذلك ألهم يصدرون عن منابع عصية 
لا يتيسر إخضاعها للعلم ؛ ... فعن طريقهم نستطيع أن تحل الإنسان محله الحق من هذا 
العام ... ». وى هذا تكون الصور الشعرية تجربة نفسية يعيشها المرء وتكشف عن 
باطئه الحبىء . 

مه المدرسة النفسية فى الأدب : لا نقصد هنا المدرسة النفسية على طريقة « سانت 
'بوف » ومن أساءوا اتباعه من اتخاذ الأدب مجر د مرآة للدلالة على نفسية صاحبه » وإ 
كانت تحت بصلة هذه المدرسة النفسانية من حيث الوجهة العامة . ولكئنا نقصد هنا إلى 
المدرسة الإحائية الى أفادت من اللاشعور فى انجاهات فنية إمحائية خاصة . 


وقد أوجزنا القول من قبل فى قيمة الصور الأدبية من ناحية دلالها على اللاشعور 
وعلى الرغبات المكبوتة الفردية واللاوعى الاجماعى » وذكرنا أن مجرد الدلالة على 
العقد النفسية أمر ارج عن نطاق الأدب » وإثما مبمنا فى الآدب بيان قدرة الشاعر على 
تحويل هذه الصور الذاتية الفردية من عالم اللاشعور المكبوت إلى صور إنسانية عامة فى 
عالم الشعور » مع لأدلة ذلك على صدق الشاعر فى تصويره » ثم بيان أسباب استجابة 
جمهور الشاعر له ». فها إذا دل على رغبات مكبوتة جماعية لأمته أو للإنسانية 
جمعاء (1) . ْ 


الذات تدافع عن نفسها للخروج من هذا المتصار 3 فتبذل جهداً من شأنه أن يضعف 
الذات ويوهن قواها ؛ ولكن الكبت - فى منطقة اللاشعور - قد يبحث عما يعوض 
الذات » بأعمال تؤ كد ما هذه الذات نفسها » وتنفس عن نفسهابهذا التعويض ٠١‏ وبه 
يقل أثر الكبت أو ممحى . والفنان والشاعر يستطيع كلاهما أن نحو ل هذه الطاقة المكبوتة 





(1) نفس المرجم السابق ص 4٠١‏ ثم بربرم ونام من هذا الكتاب . 


1 0 1 اك 


إلى عحل فى أو أدى يتسانى فيه عن تجرد الكبت الحنسى )١(‏ + فيتحقق التطههر الذاقه 
ف عمل فى اجماعى بطبيعته (8) . 


0 ىا - 00 6ن 

فإذا طبقنا ذلك على تجربة قيس (”) بن الملوح على حسب ماورد إلينا من شعره ء 
نجده قد حاول الاستعاضة عن حرمانه من ليل » وذلك بوصف جمال الطبيعة » 
وبمخاصة جمال الظباء فى شعره » وقد أدرك ذلك بفطرته حين قال : 


فما أشرف الأبقاع إلا صبابه ولا أنشد الأشعار إلا تداويا (4) 


ولأجل هذا التداوى والتنفيس كان قيس مولعا بالتأمل فى جمال الظباء » وبوصف. 
هذا التأمل فى شعره » ويفك الظباء من إسارها حين تقع فى شراك الصيد » وبحماينها 
من اعتداء الخيوان علها . ولتأحذ نموذجا لذلك من ن أشعار له كثرة فى نفس الموضوع : 
أيا شبه ليلى لا تراعى » فإنتى 
ويا شبه ليل »© لو تلبثت ساعة 
تفر وقد أطلقتها من وثاقها 
فعيناك عيناها » وجيدك جيدها 


لك اليوم إمن وحشية لصديق 
امل افؤادى] من جواه يفيق 
فأنت ليلى - لو علمت - طليق 


ولكن 'عظم الساق منك دقيق (ه) 


فإذا انتقلنا ‏ فى ضوء هذه الحقائق ‏ إلى قول قيس نفسه : 


ألى الله أن تبى للتى بشاشة 
رأيت غزالا يرتعى وسط روضة 
فيا ظبى كل رغدا هنيئا ولا تخف 
وعندى لكم حصن حصين » وصارم 





: أنظر‎ )١( 


فصيرا على ماشاءه الله لى صيرآ 
فقت :: أرق قل تزاءنت للااظهر؟ 
فإنك لى جار » ولا ترهب الدهرا 
حسام إذا أعملته أحسن لحرا 


مع 0 :مل رعولزلةمقطعروط 19 اه عزلآ 84 : لمي 5 


129-00 ,125-129 .2 , 0121863مسسعامم© وع106 دعل وترم تمووط 
(؟) قارنه يما سبق أن ذ كرتا ص #لا س وب »أ 56" ع 5سمم ع مم 4ج من هذا الكتاب . 
() سواء لدينا كان هذا الإسم تاريخنا أم استثر وراءه أحد المحين من شعراء العرب وقد يحثنا مشكلة 


وجوده وأستدالنا عليه محججح جديدة ىق كتاينا : 
الكتاب ثم الفصل الثافى من الباب الأول . 


الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية » أنظر مقدمة ذلك 


(4) الأغاق ء طبعة دار الكتب المصرية » + ص 8ه . 
(0) المرجع السايق صن 8م - ذيل الأمالى والنوادر لأى عل القالى ص 57 . 


5586 سا 


فما راعنى إلا وذئب أقد [انتحى فأغلق ى أحشائه الناب والظفرا 
ففوقت سهمى ى كتوم غمزها فخالط سهمى مهجة الذئب والنحرا 
فأذهب غيظى قتله وشى جوى 2 بقلبى » إن الحر قد يدرك الوترا )١(‏ 


نرى أن قيس نقل ‏ فى هذا المشبد الصحراوى من شعره ‏ صورة نفسية لأساته 
هو فليس الغزال سوى ليلى الى كان حرص كل الخرص على أن تعيش معه ويجانبه : 
وتعيز هى بفروسيته وشجاعته . وليس هذا الذئب هو وحش الصحراء » ولكنه ل 
لا شعورياً - ورد غرعه الذى افترس أعز أمانيه » وترك فى نفسه وترا لا يشى » يتطلع 
أبد الدهر إلى إدرا كه . 


ولهذا بجد قيس الراحة بقتل الحيوان » وبرؤية سهمه يغوص ف مهجته وقلبه : 
فى النكال به شفاء جوى حبيس يتجاوز مجرد صيد ذئب فى الصحراء » م يعود قيس 
فيؤ كد هذا الوتر الذى يقض مضحهه وعبى نفسه داتّما بنيله » لأنه حر كر م أصيب 
بها ينال من حريته و كر امته بفوز غربمه عليه وظفره من كرس هو ححياته العاطفية 

من أجلها . فى هذا الشعر تمثيل لعواطف قيس الذاتية وتسام بها » وتصوير إنسالى 
عام ها فى الصراع ببن حيوان عاد مفئرس وآتخحر ضعيف عاجز » ثم ى موقفه مهما 
ليعير به جما عفن للكه لوالم عا 1 ب فى هذا التسابى النفسبى من أن 
يكون الشاعر قد عالى التجربة الى تث تشف عن مكنون نفسه . 

وقد رأينا كيف يستجلى السرياليون من الصور الشعرية مناطق النفس الغائمة 
الحالمة » ثم كيف يستشل اانفسانيون ما وراء شعور الشاعر من ثناة صوره . 

المذهب التعببرى فى الشعر الغناق : ازدهر هذ المذهب فى ألانيا أولا . 
حوالى عام ١11١‏ . ومع أنه سابق على السيريالية » قد تأثر مثلها بنتائج دراسات ء 
اللاشعور » وأثره أخلد وأب فى المسرحيات » ولهذا سنتحدث عن مبادثه العامة الباقية 
الأثر حين نتحدث ف»»المذاهب الفنية فى المسرحية فى آخر فصل فى هذا الكتات 

(1) اير : القطم - انتحى : اعترض - فوق الهم ( بتشديد الواو مع فتح الفاء ) : جعله فى الفوق » 
وهو موضم السهم عن الوتر ؛ والكتوم من القسى الى لا ترث إذا حركت - السحر : الرثة أو الكبد أو 


القلب ؛ أنظر : الأغانى طعة دار الكتب المصرية ح م ص عبد 4”* - وى الأغانى لذلك الحادث قصة : 
أنه مد أن قتل قيس الذئب يسهمه بقر بطنه وأحرق أثلاءه تشفيا منه » والقصة تؤيد المعى الذى ذكرناء . 


1 م 


والذى بمنا هنا هو بيان أثره فى الشعر الغنانى » إذ أن له مبادىء خاصة تضيف 
جديداً إلى المذهب النفسانى السابق . وعلى الرغم من وجهاته المختلفة ما ببن سياسية 
واجماعية » فإنه يعتمد على نوع من التصوف أساسه نشدان بعث جديد للإنسانية . 
وهذا البعث ألم » لآن حياة الإنسانية ‏ الآن ‏ موت » أو غروب » ولكن الأمل فى 
شروف جديد . ومن عام 1417١‏ إلى عام 1477 ظهرت ثلاث منتخبات شعرية لبعض 
الشبان من أصحاب هذا المذهب » أشهرهم سورج » وستادلر » وهم : وعنوانات هذه 
امجموعات بترتيب ظهورهل : و غروب الإنسانية » « بشارة الميلاد » )١(‏ » « الصعود» 
وض رموز دينية ٠‏ ليست سوى قالب يلاد جديد للإنسانية . ووراء ذلك نزعة 
إنسانية تدعو لثورة من نوع جديد » ثورة ذات نزعة إنسانية عالمية . وقد مر مرحلة 
التعببرية ١‏ بريشت ؛ فى أشعاره » وكذا « وبروفيل (1) ؛ . وى أشعار هؤلاء ‏ جميعاً - 
تصوير لمعاناة الإنسانية لهذا البعث وآلامه » ثم عناء مواجهة التغير الثورى لإقرار النزعة 
الإإنسانية . وقد انجهت هذه النزعة ‏ فيا بعد إما اتجاها إشتر اكياً قوميا » وإما للحملة 
على مفاسد الطبقة الرجوازية » وفبها جميعآ يتراءى طابع الأمل » ولكن من وراء 
أكداس من العقبات الى تمثل مخاض الإنسانية » حبى لقد اننهى الأمر -بؤلاء الشبان من 
هذه المدرسة إلى نوع من اليأس الذى يواجهونه فى استبسال لت وكيد الذات » وقد غلبت 
نرعنهم الغنائية حبى فى المسرحيات (”) . 

وعلى الرغم من اندثار هذا المذهب » قد ترك فى الشعر الغنائى العالمى آثارا بوسائله 
الإمحائية ونزعته الإنسانية الدينية . ويتراءى هذا الأثر فى كثشر من أشعار ات . س هج 
إليوت . 

ومن أمثلة تأثثر هذا المذهب ‏ فى شعرنا العرنى الحديث - قصيدة الأستاذ خليل 
حاوى » وعنوانما : ٠‏ لعازر عام 14517 (4) 6 - وعنوان القصيدة نفسه دليل على أن 
الشاعر يقصد بعث لعازر آآخر غير لعازر المسيح ‏ عام ١1157‏ . وى القصيدة 





(1) ميلاد المسيح » رمزا البحث . 

 )0(‏ المع 

(9) قا مشر ل اسان الو 

(4) مجلة الآداب البيروتية ء يوتيه 5و١‏ - ولعازر ( بفتح الام ) أخ مم ومارتا فى الانجيل »© بمثه 
عيسى بمد اموت مل سؤال أشته ( اتجيل يوحنا ) ٠.‏ 


الاو سه 


وسائل إحاء رمزية » سيريا لية ( فى جاور الوعى مع اللاوعى ) » وتعبيرية من حيمئه 
التطلع للبعث الحديد . 


٠. 


وهذه القصيدة قسمان » القسم الأول : لعازر يبدو طيب النفس بالموت » محافه 
من البعث ع لا فيه من صعاب ومن مواجهة تبعات الحياة الحديدة ٠»‏ والقسم الثاى 
تصف زوجة لعازر حاله بعد بعثه » وتوازن بين حالتيه بعد البععث وقبله . 


وق مطلع القصيدة سرعان ما نفهم أن لعازر عام 1457 ليس ميا موتا حقيقياً » 
بل هو ميت وسط أموات من جيله » فقيره هذا الوجود » وكفنه نثارات ذرات 
الشمس الحمراء » وهو قربر بموته غير شاعر عسئولية وجوده الحقيق : 

وعمق الخحفرة » يا حفار » عمقها 
؛ يرتمى نخحلف مدار الشمس 

ليلا من رماد » )١(‏ 

وبقايا نبجمة مدفونة خلف الجدار » 
ومن دولاب ثال . 

ترابا أحمرا حيا طرئ . 


د 5د 86 
ثم يلتفت على الميت بعنف بربرى ٠.‏ 2 


على أن لعازر - بعد ذلك منشى تبعات البعث » واستجابة المسيح لرجاء أخته 
أن يبعئه » لأنه ‏ على قلقه الضئيل فى موته - مخاف ما يكلفه البعث من مشقة : 


و صلوات البعث يتلوها صديى الناصرى 
أترى تبعث ميتا » حجرنه شهوة الموت ؟ 





(1) أى بقايا أمل حبيس مطمور فى حياة هى موت . 


تهات 


ترى هل تستطيع ؟ 

أترى تنفض عبى عمات من ركام 

الموت فى قيرى المنيع ! 

رحمة ملعونة أوجع من حمى الربيع )١(‏ ؛ . 

وسر رهبته هذه أنه وسط أموات » يريد أن يظل يستمرىء حيامهم » فها هو ذا 

يتحدث عن دعاء صديقه الناصرى أن يبعث : 

و كيف محيينى ليرضيى خاطر الأخت الحزينة . 

ووذ أن نمع يبلن 

حمى الرعب والرؤيا اللعيئة ؟ 

لم يزل ما كان من قبل وكان » 

لم يزل ما كان . برق يتلوى 

فوق رأسى » أفعوان » 

شارع تعيره الغول 

وقطعان الكهوف العتمة 

الجماهير الى يعلكها دولاب نار » 

وتموت الثار فى المعنة 

والعتمة تدحل لنار » ْ 

ويعلل لعاذر هذه الرعدة من البعث » بأنه سيصير غريباً فى الجماهير الميتة ‏ فها هو 

ذا ينوء بعبء رسالته : 

. كنت ميتا بارداً يعير أسواق المديئة‎ ١ 

الجناهر الى يفلكها دولاب ثار.. 

من أنا حبى أرد النار عنها والدوار ؟ 

عمق الحفرة ياحفار » عمقها لماع لا قرار ؟ » 





(1) قارتها بمطلع : الأرضص الحراب » قصيدة ت . س . اليوت . 


40: 4س 
وق القسم الثانى من هذه اله لقصيدة نرى زوج لعازر تتحدت عن حاله بعد أسبوع 
من بعثه . ونعتقد أن امرأة لعازر هنا رمز للحياة . فقد كان لعازر غريبا عنها فى حياته 
الأول الى هى موت » كا تقول هى : 


« كان ظلا أسودا يغفو 
عل مرآة صدر 
زورقا ميتا 


على زوبعة هن وهجج نهدى وشعرى 
كان فى عينيه ليل الحفرة الطيى يدوى و كوج 
نت 
وعلى تلك الخال من الوجود كانت زوجته تذكره كأنه تمر يفثر مها ويتهددها ‏ 
« مر بلسعه ادوع فبرعى ومبيج 
يلتقيى علفا فى دربه » 
أنى غريبة ' 
يتشبى وجعى 
يشبع من رعى نيوبه 
كنت اسير حم عينيه 
وعار العرى ى وجهى 
كأنى امرأة عريت جسمى لغريب ؛ 
ولكن لعازر ‏ بعد بعثه ‏ ليس مبنهجا » فهو الآن حى » تعروه كآبة المسئولية 
الى يعانها ويواجهها » فعقب الأبيات السابقة بقول الشاعر على لسان امرأة لعازر : 
ولماذا عاد من حفرته هيتا كتيب 
عير عرق ينزف الكيريت والحقد الرهيب ؟» 
وهدا حقد على المفاسد ‏ مفاسد الحياة من حوله » فهو حقد خصب غير سلى » 
قد أثمر : 


سةشا١١‎ 


جارتى يا جارق 

لا تسالبى كيف عاد 

حجر الدار تغنى 

وتغنى عتبات الدار والحمر 
تغنى فى الجرار 

وستار الحزن محخضر 

يلمو الغار » تلم الطيوب 

بنبع المرج وتمتد دروب" 

عاد لى من غربة الموت الحبيب » 


ولكن يظل ثىء من أسى فى نفس هله المرأة » فهى تتعرف زوجها الآن » بعد 
أن كان غريبا عنبا » على حين لا تفهم سر كابته فى بعثه بعد موت » وهكذا تتم هذه 
القصيدة » باسترجاع باطى يعمق المعالى السابقة : 


ه كنت اسيرحم عينيه وعار العرى 

وجهى 

كأنى امرأة عريت وجهى لغريب 

ولماذا عاد من حفرته ميتا كثيب 

غير عرق ينزف الكريت 

والحقد الرهيب ؟ غ7 

ولعل بقايا الموت فى نفس لعازر قصور فى مواجهته المعاناة » وقصور فى فهم 

هجة التضحية . وى مزج هذه المشاعر المعقدة قوة إبحاء ننتقل منها فى عمحالات 
ومستويات شعورية ولا شعورية خصبة الصوير . ا 


-4١١ل‎ 


الوجوديون : ونرى - تثمة للمذاهب الأدبية ‏ أن نذكر موجزاً لدراسة 
الوجودين لظاهرة الصورة 4 وصلامبا بالأدب والشعر عندهم 5 


واللخاصة الأولى للصورة عند الوجوديين أن الصورة ٠‏ عمل تركيبى يضم - 
العناصر الممثلة للشبىء ‏ نوعا من المعرفة محددة محدود الحس (0:: وذلك 0 
إذا تمثلت الكرسى الخاص لى فى خيالى حين يغيب عنى هذا الكرسى » وهذه الصورة 
طبعا ليست هى الكرسى اللخارجى ء ولكنها نوع من الوعى بجزئيات يركب من 
مجموعها ما يدل - فى الخال وق دائرة الحس على الشىء موضوع الصورة . 
وهذه الدلالة تتمثل فى العلاقة بي بن الوعى والصورة . فحين أعى صورة على مثلا 
ليس موضوع الوعى هو الصورة ؛ ولكن موضوعة هو على" نفسه غ فدار الانتباه 

فى الصورة موضوع مادى ؛ وليس صورة هذا الموضوع . فلست الصورة إلا علاقة 
الثبىء ودلالته الصورية فى الوعى - « وخطأ جسم أن تخلط بين هذا الوعى والثنىء 
المادى الخارجى » لأن الوعى الذى موضوعه الصورة متحرك ينتظم ويدوم أو تخت 3 
فى حين أن الثىء ء المادى موضوع الصورة قد يظل أثناء ذلك هو هو لا يتغير 8 . 


والخاصة الثائية » أن الصورة تتمثل للوعى مباشرة » على النقيص من الإدراك 
الذى يتكون فى بطء ب ا ا 
فى معرفة وجوهه وأضلاعه وزواياه وعلاقته ما سواه من أشكال . ولككى إذا 
وعيته عن طريق الصورة : فإنه يتمثل فى الوعى مرة واحدة بصفاته الخارجية » دون 
نظر إلى علاقاته بما سواه » ودون استقصاء ء فى جلاء هذه الصفات » « فالصورة الى 
أتصورها بالحيال لا تتعلم . بل تبدو كا هى منذ ظهورها : . ويقتصر المرء ىق تصوره 
إياها على الصفات الى مهمه منها (؟) . . 


فالادراك عمق فى الوقوف على ماهية الأشياء » ولكن الصورة فى الحيال قد مهمنا 
أكثر من الإدراك » لأنها قد تكون أقوى وأغى من جهة اقتصار المتخيل على ما همه 
من موضوعها (7) . 





)١(‏ أنظر : 9-11 ب« 1949 قوط ,عمتممتعهسآنآ : عتيو5 .5 ل 
(؟) نفس المرجع ص 14 . 
(6) نفس المرجع صن 7٠١‏ -- 58 . 
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والخاصة الثالثة » أن الصورة تستتبع حمّا أن يكون موضوعها فى حكم المعدوم ؛ 
على النقيض » من الإدراك الذى يفئّرض وجود موضوعه . وذلك أتى ‏ حن أتخيل 
عليا فى صورة له فى سفره أو فى قراءته » أو على مقربة منى أصافحه . . . - فهذه 
الصورة عمل إمجانى تركيى من جزئيات كثيرة تخص عليا » أقوم مما » وتستلزم أن 
أت ناه عل وضحا خاصا فى تميله غانا أو تحاضر؟ أو “عل :صنة مق القنفات' > 
ولكلها تستلزم - فى نفس الوقت - ألى لا أرى عليا لا من قريب ولا من بعيد » 
وأنى لا أستطيع أن أصافحه عملا . فالصورة » إذن » تستلزم إلغاء موضوغها » لأنه 
لابد أن يكون غائياً عن الحس » معدوماً » أو موجوداً فى مكان آنحر . وعلى أية حال 
هو غير موجود حالا لأنه غير حاضر . وى هذا يكون كالمعدوم حقيقة أو حكاً . 
فإِذا قلت » و فى خيالى صورة على » وقد أستتبع ذلك قطعآ أنى لا أرى عليا نفسه . 
فإذا أثرت مخيالى صورة على » وقد مات . اصطدمت ‏ فى نفس الوقت الذى 
وققَك لداعل الصضؤوة :.ودوة حاجة إل الاتعدلال نح يفون الأتى ان غلياً:ى 
عداد الهالكين - وهذا الشعور جزء من الصورة » وهو النتيجة المباشرة لا تستتبعه 


المورة مد أذ فو و المادى بظهر فى حكم المعدوم . 


حقاً مكن أن نتأئر » أو نتصرف » ننيجة للصورة الخيالية » كنا لو كان موضوعها 
حاضرا أمامنا » أو كا ندركه » ولكن هذا السلوك موقوت باللحظات الى نتنابى 
فبا ما تنتجه الصورة )١(‏ . 


ومن أجل هذا كان عالم الصور عالاً لا محدث فيه ثبىء : فلى أن أنخيل ‏ "كا 
أشاء - صورة الشجيرة وقد أصبحت شجرة برتقال كاسية بزهرها أو ثمرها » 
أو أن أجرى فى خيالى حصانا فى سباق » فلن ينتج عن هذا أدنى تغير فى علاقة الوعى 
الخيالى موضوع الصورة الخارجى (7) . 

ورابع هذه الحصائص للصورة هو التلقائية : ذلك أن الإدراك يبدو أقرب 
إلى السلبية » أما الخيال فإنه وعى تلقائى ينتج الصورة ومحتفظ سا . وكأنه يقوم -هذه 
التلقائية الإمجابية فى وجه الى ء الذى ليس حاضراً أو فى حكم المعدوم » وهو المتخيل ؛ 
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( كا رأينا فى الخاصة السابقة ) » و ١‏ الوعى الحيالى ‏ من أجل ذلك - لا يظهر 
كأنه قطعة من خشب تطفو وسط الموج » بل هو موجة وسط الموج » . والحيال 
أو الوعى بالصورة على هذا النحو ليس سلبياً » ميت » ولكنه نتاج مقصود لا يسبق 
موضوعه المادى » وإئما يتحقق به ومعه )١(‏ . 


والعمل الفنى كله محاله الخيال . أى ما مادته وموضوعه من الطبيعة » ولكن 
د كايا أ قومنها دعن فوهود > آر وكوف و معان ادر قتعي 
الصورة الخيالية بعواطف تسبقها أو نكون وليدة لها . فإذا كثرت فى خالى صورة 
, على الصديق فى موقف له أمس » فإن ذلك من شأنه أن يذكى عاطفة الحب له » 
فقد أتخيل الموقف فينبعث الحنان » وقد يكون انان نفسه سبباً فى إثارة الموقف » 
ولكن فى كلتا الحالتين هناك فرق بين العاطفة تجاه الواقع حين تولت فى نفسى واقعياً 
وأنا معه هو أمس » وبن العاطفة نفسها تجاه الموقف نفسه فى تخيلى له الآن . فى الحالة 
الأول الواقعية كانت العاطفة تتننجة. + عل. حن. هو .فى .ادال الثانية سيب لبعث 
الموقف أو مصاحبة لتخيله » وهى فى الخال الأولى يشرها غترى ٠‏ وأنا فها أقرب إلى 
السلبية » على حين هى فى الحالة الثانية إرادية ذاتية » وفى الخالة الأولى كانت العاطفة 
صدى المواقع » تستمد منه قومها » وفما حيئذاك عنصر المفاجأة والتحقق ؛ على حين 
هى فى المالة لثانية مثارة وقفت عند حد معين » تحتاج لقوة الحيال كى تميا . وهذا 
الخيال يتخذ مادته من الواقع » ولكنه فى نف نفس الوقت يلغيه » أى يعده غير -حاضر 
( كما سبق أن بينا ) . ومن هنا كان لحف المحب ونفاذ صيره فى انتظار رسائل 
حببيته ( حتى لو لم يوجد سبب يدعوه إلى القلق علها ) » لأنه فى حاجة إلى ما يؤكد 
له الواقع حمن يلجأ إلى خياله . وعواطفه فى عملية الحيال تتخذ مادتها من الواقع ١‏ 
وتتسيد من هذا أو أقع قع المتخيل كل ماطا من قوة (؟) . 

ولوحة الفنان كذلك عمل خيالى : لأن الألوان والأصباغ - فى اللوحة ‏ مادة 
لا وزن لا فى ذاها إلا بمقدار ما تشف عن صورة مستمدة - عن طريق الحيال - 

من الواقع : فى أجزائها المتفرقة فى الطبيعة » ولكنها متخيلة فى مجموعها . والرسام 
ف رمم لوحته لا يسلك كا يتصرف فى الواقع ناه نحقيق فكرة أو تغذية 
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عاطفة أو التصرف فى أمر . بل ولا يقصد إلى تحقيق فكرته واقعياً بتصويرها » وإنما 
بقصد إلى جعل الصورة فى لوحته موضوعية بتصويرها فنيآ » بعد أن كانت ذاتية 
قبل التصوير . ونحن لا نفهم هذه الصورة إلا بتخيلنا لفوذجها فى الطبيعة . ولكن 
عملية الخيال تلغى الطبيعة بوصفها أمراً حاضراً » إذن نحن نقومها من خلال ما نتخيل . 
أى من خلال ما يعكس صورتها . وى هذا التخيل للأمور الواقعية ينحصر كل الجمال 
الذى فى الصورة بوصفها محموعة وسائل مادية تشف عن عملية تركيبية للصورة 
الحيالية )١(‏ 


وكذلك الشأن فى الشعر والقصة والمسرحية ٠‏ إذ يلجأ المؤلف - فبا جميعها ‏ 
إلى تأليف موضوع خخيالى ( فى معنى الحيال السابق شرحه  )‏ من خلال تماذج كلامية 
تشف عنه » وى هذا الفوذج الكلابى ينحصر كل الجمال الذى يكتسبه الموضوع . 
وذلك شبيه كل الشبه مما يفعل الممثل « حين يقوم بدور « هاملت 6 » فإنه يتخذ من 
نفسه . ومن جسمه كله » تموذجاً لهذا الشخص الحيالى (؟) ؛ . والفنان ‏ بعامة ‏ 
يشبه المتأمل فى العمل الفنى فى أنه ليس بسبيل سلوك محقيق وعمل » ولكنه بسبيل 
سلوك تخيل لما يشف عنه العمل الفنى من نموذج . وهذا النوع من السلوك فى الفن 
هو الذى يشرح ما نشعر به من صعوبة كبيرة ف الانتقال من عالم الموسيى أو المسرح 
إلى مشاغل الحياة اليوهية » لأنه انتقال من عالم الحيال لعالم الواقع . يشبه انتقال الخال 
إلى اليقظة . 


وينتج عما سبق أن الجمال مقصور على عالم الخيال وأن الواقع لا حمال فيه . 
فالأشياء فى واقعها تدعو المرء إلى انخاذ مسلك عملى » وجهاً لوجه أمام الوجود وما فيه 
من كثافة وثقل وامتداد . وما يثير فى النفس من جهد» أو يتأثر من ضيق وغثيان. 
وأما مسلك الإنسان تاه الحيال فهو التأمل فى صورة العالم للقضاء على هذا العالم فى 
واقعه » إذ أنه غير حاضر واقعيا أمام المرء فى تخيله ؛ على نحو ما ذكرنا من قبل ق 
خصائص الصورة الحيالية 0 . 
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«وطذا كان من الحمق الخلط بين الحلق والجمال . إذتفترض قم احير أن 
يكون الإنسان وجها لوجه أمام الأشياء » ونبدف هذه القم إلى صورة من السلوك فى 
صمم الواقع » وهى خاضعة ‏ أولا ‏ لما فى الوجود من حمق أو جهد . فالقول 
باتخاذ مسلك جمالى تجاه الواقع هو الخلط التام بين ما هو واقعى وما هو خيالى . على أنه 
قد محدث أننا نسلك مسلك اللأمل الجمالى نجاه الأحداث أو الأشياء الواقعية . وى 
هذه الحالة يستطيع كل أمرىء أن يشهد فى نفسه نوعاً من النكوص أمام الشىء الذى 
هو موضوع تأمله . محيث ينزلق هذا النىء نفسه فى منطقة العدم » ذلك أنه - منذ 
لحظة التأمل الجمالى لثبىء واقعى - لا يكون هذا الشىء الجمالى موضوع إدراك » 
إذ تقتصر وظيفته على إثارة التأمل » فيكون عثابة نموذج لذات نفسه » أى يكون 
٠‏ صورة غير واقعية لما يبدو من خلال وجود الثشىء الماثل أمامنا . ومكن أن تكون 
هذه الصورة غير الواقعية ليست شيا سوى الشىء المادى الواقعى نفسه إذا اتخذنا 
حياله مسلك الحيدة والتخيل » كا إذا تأمل المرء امرأة جميلة » أو تأمل تأملا جمالياً 
سقوط المصارعين فى ملعب صراع الثدران » ويمكن أن تكون هذه الصورة كذلك 
وقوفا على معالم ناقصة غير محددة لما يكون من خلال ما هو كائن . كما إذا وقف 
الفنان على ما بمكن أن يكون من انسجام بين لونين قويين رآهما فى بقعتين على حاقط : 
وى كل هذه الحالات تبدو للمتأمل تأملا حماعياً صورة الثىء كأنها خلف الثشىء 
الواقعى موضوع التأمل » محيث يصبح هذا الشثىء فى المرأة يقفى على ما عند المرء 
من رغبة فا » إذ لا نستطيع أن نقف منها التفعى تجاه ذلك الثىء . وى هذا المعى 
يمكن أن يقال : الجمال المفرط فى المرأة يقضى على ما عند المرء من رغبة غبا » 
إذ لا نستطيع أن نقف منها موقا جمالياً حيث تظهر هى نفسها فى مظهر غير واقعى 
هو مثار إعجابنا سها » ثم فى الوقت نفسه نسلك منها مسلكاً نفعيا ماديا » وذلك بالرغبة 
فى حوزتها حسيا . فلأجل اشتبائها علينا أن ننسى ألما حيلة » لآن الاشتهاء نوع من 
غوص المرء فى صمم الوجود )١(‏ ؛ . 


ومما سبق من كلام سارتر نستطيع أن نستنتج اعتبارات الصورة الأدبية الى هى 
وليدة يال 0( كا يراها الوجوديوث ٠‏ 





)١(‏ هذه العبارات كلها لسارتر فى ختام كلامه عن طبيعة الصورة فى الفن كله ومنه الأدب 2 المر جع 
السابق ص ه74 -- ١45‏ » قار نبا بفلسقة كانت ف الحمال ص 4/ا؟ - 788 عن هذا الكتاب . 


-بع]اة - 


فالصورة قد يتسع نطاقها فتشمل العمل الأدنى كله » قصة كان أم مسرحية 
أم قصيدة » كا تطلق الصورة أيضا على جزئيات العمل الأدنى الى تؤلف وحلته . 
والصورة » فى كلتا الحالتين . لها تموذجها الحارجى الذى هو مصدر دلالها . والصورة 
الحزئية فى الأدب تؤلف وحدة هى الصورة الكلية . وهذه الصورة الكلية جديدة 
كل الجدة فى الفن » لأنها لا وجود لها فى محموعها فى الطبيعة » لأن الفن لا ينقل 
الطبيعة كا هى :. 


والصورة الحزرئية فى الشعر والأدب بعامة -. كالألوان والخطوط فى الرسم لما 
ماديتها وكثافتها ووضعها الخاص لبا فى مجموع العمل الأدنى » فهى أشياء فى ذاتها . 
وتتتحصن لكل ستقيقتها وقييتها فى أتها ودج شخيل من خلاله الصورة اللتيقية الى 
اهى مدلوله الطبيعى . وتأمل القارىء فنياً فها يقرأ هو مثار هذه الصورة الى قصد 
المؤلف إلى تصويرها بوسائله المادية من ألفاظ اتخذما كثابة الألوان والرسوم على 
أن المدلول الأدى - وهو ما اتخذت الصورة الأدبية تموذجاً له جديد كل الجدة 
فى الطبيعة » لأنه ليس محرد تصوير لها (1) . 


م إن الصور الأدبية ‏ كلية أو جزئية كنا سبق مصدرها الخيال » وهو وحده 
محال الجمال . ومسلكُ المرء فيه مختلف عن مسلكه الواقعى أمام الأشياء فى الوجود . 
وكل ما مجرى فى عالم الخيال لا بمس الحقيقة فى جوهرها الواقعى النفعى الذى هو غير 
حميل فى طبيعته . وهنا يلتى « سارتر » بكانت فى التفريق بين الحمال ل والنفع » وبين 
الجمال والخير » أو اللخلق . ولكن هذا الرأى من جانب « سارتر » ليس إلا محرد 
لطبيعة العمل الأدى من الوجهة النظرية (؟) . 


غير أن المتعة الحمالية عند « سارتر ؛ والوجودين - متعة حقيقية » ولا بمكن, 
أن تكتى بنفسها » ؛ لأنما تتطلب فهم موضوعها الجمالى الذى اتخذت الصورة الأدبية 
عموذجاً له » ليتراءى من خلالها . وهذا الفهم يستلزم نوعاً من وعى المضمون » 
إذ لا مكن أن يكون المضمون محرداً من كل معنى ٠‏ وإلا لم تعد الصورة الأدبية مرآة 


: وق هذه النظرة يتلاق سارتر مع أرسطو فى أن الحاكاة ليست‎ - ١48 - +4١ المرجع السابق ص‎ )١( 
. وما يلها من هذا الكتاب‎ 4١ محرد تقليد الطبيعة » أنظر ع‎ 


 باتكلا أيضا عى نظرة ه كانت ء فى ممه فى.الحمال » أنظر ص 007ا؟  9لم؟ من هدا‎ ٠ وهذه‎ )١( 


-8ةا١9ب‎ 


لوذج )١(‏ . وهذا المفشمون مختلف تبعا لجنس العمل الففى . وتبعاً لهذا الاختلاف » 
مجعله « سارتر » ملتزماً أو غير ملنزم » كا سنشرح فى قضية التزام الشاعر فى هذا 
الفصل » وف هذا كله مختلف وسارتر » عن ٠‏ كانت » اختلافاً جوهرياً . 


ونقف الآن - بعد هذا العرض الموجز للصورة الأدبية فى مختلف المذاهب 
الأدبية ‏ لثرى ما يطلب فى الصورة فى الشعر على حسب ما يؤْخد من هذه المذاهب 
حملة مما هو مشترك بينها » ولنعرف مبلغ ما أفدنا من هذا الثراث العالمى النى الخاص 
بالصورة الأدبية فى توجيه نقدنا وشعرنا الحديث . وفى ضوء ما قدمنا مبتدى إلى 
النتائج الأنية 


أولا : الوسيلة الفنية الجوهرية لتقل التجربة هى الصورة . فى معناها الجزفىوالكل. 
فها التجربة الشعرية كلها إلا صورة كببرة ذات أجزاء هى بدورها صورة جز ئية 
تقوم من الصورة الكلية مقام الحو ادث الحزئية من الحدث الأساسى فى المسرحية 
والقصة (؟) . وإذن فالصورة جزء من التجربة » ونجب أن تتآزر مع الأجزاء الأخرى 
فى نقل التجربة نقلا صادقا فنياً وواقعياً () . وهذا قدر مشيرك بين المذاهب 
الأدبية الحديثة . 1 


وهذا كان محموداً أن تمثل الصورة ‏ حسيا ‏ فكرة أو عاطفة . ولو كان 
هذا التثيل لأحاسيس تجريدية » كا رأينا ى الرمزية مثلا . 


وثما يضعف الصورة إذن » أن نكون برهانية عقلية » لأن الاحتجاج أقرب 
إلى التجريد من التصوير الحسى الذى هو من طبيعة الشعر » ثم إن الاحتجاج تصريح 
لا إبحاء فيه » والتصريح يقضى على الإبحاء الذى هو خاصة من خصائص التعبر 
الفى (4) . 





(1) مرجع سارتر السابق ص ١4١‏ . ثم ص 4ه وما يليها من ترجمتنا لكتاب و ما الادب ؟ » » لسارئر 

(0) أذكر ما قلناه من نتائج دراسة سارتر للخيال ص وع؛ - +44 » و كذلك دراسة الرو مانتيكيين 
للصورة مفحات .4غ - 44؛ من هذا الكتاب . 

(م) لصدق التجر بة فنيا وواقعيا أنظر صفحات 5.؟ - ٠.‏ من هذا الكتاب ثم الجامة . 

') أنظر صفحات وم - مروم » ثم عن 0وم وما يلها من هذا الكتاب . 


)م - النقد الأدلى الحديث ) 


جم - 
تقاليدههما » فقد كان الشعر العرلى القدم » والنقد كذلك » محفلان كثراً مبذه الصور 
العقلية الى تساق للاحتجاج » صادقاً كان كا فى قول المتننى : 

فا التأنيث لاسم الشمس عيب ولاالتذكر فخر للهلال )١(‏ 


أم وهيا غير صادق » كما فى صور الاحتجاج الوهمية الى كانوا يدخلونها 
تحت التسّل ء وهى فى الحقيقة ضارة بصدق التجربة واقعيآ وفنيآ » لأنها تدل على 
أن الشاعر بتناول مظاهر الأشياء وبموه قى تصويرها . ا فى قول البحترى محتج 
وبياض البازى أصدق حسنا ‏ إن تأملت من سواد الغراب 
وقول ألى مام : 
لا تتكرى عطل الكريم من الغنى فالسيل حرب للمكان العالى (؟) 
ولهذا قل احتفال الشعر العرلى الحديث مبذه الصورة الى تظهر فما التوليدات 
العقلية الحافة » أو الوهمية,الباطلة . ومثالها فى الشعر الحديث ‏ على قلها ‏ ما محضرفى 
من شعر مصطى صادق الرافعى » وهو فى الاحتجاج العقلى الصادق : 
أعير حياتك خوضآةا ,عاللائضين ‏ وعوما 
ولست وحدك همئسة تروم ما شكت روما 
هى المقادير ‏ مها قوم تحارب قوما 
ولا تناوم ف الو تَ سوف بلك وها 


. من هذا الكحتاب‎ 11١ - ٠٠١ أنظر ص‎ )١1( 
. من هدا الكتاب‎ 8١9 - ٠٠١ أنظر لهذه الشواهد و تعليق عبد القاهر علها وتعقيبنا على دلك ص‎ )١ 


5١6 


. على أن صور الاحتجاج الصادقة قد تملح إذا شفت عن الجانب الفكرى النفسى 
العميق » فدلت على "شعور ومسلك فلسفى نجاه الحياة كما ههى : وذلك كقول 
الأستاذ العقاد فى ديوانه : وحى الأربعين : 

قال : قوم . زينة الدنيا خداع 2 قلت : خر . بالذى نشترى نبيع 


ونحسن صور الاحتجاج كذلك إذا كانت دلالها الفكرية مبنية على تصور 
الشعور عن طريق التقابل بين حالة وحالة » هما فى قول إيليا أنى ماضى فى قصيدته 
الشهيرة : « كن عميلا ترى الوجود حميلا » : 


أدكت كنهها طيور الروالى ‏ فمن العار أن تنظل جهولا 

تتغنئى والصقر قد ملك الى و علا » والصائدون السبيلا 

تتغنى وعمرها بعض عام ٠.‏ أو تبكى وقد تعيش طويلا ؟ 

فهذا التصوير - الذى يصور فيه الشاعر حال المتشاثم ويقابل بينها وبين حال 
الطيور الشادية ‏ لا يقصد من ورائه إلى أن هذه الطيور حقاً أدركت كنهها . وإتما 
يرى أن الإنسان يضل طريق السعادة إذا اعتمد على تفكيره الدائم فها يكون فى مستقبله 
أو فى عاقبة أمره » على حين تصل تلك الطيور إلى سعادتها عن طريق اعمادها على 
فطرتها السليمة الى لم يفسدها هذا التفكير » ويوحى هذا التصوير إلى المرء بإمكان 
رجوعه إلى فطرته كالطيور » فيتغافل عما يتهدده من أخطار يتناساها مؤقتاً ليتعم 
بالحياة ما يتيسر له التعم + فلا ينقض ملذاما ما كان أو :ما بكوت . فالشاعر - إذن - 
يوحى فى هذا التصوير بأن الرجوع إلى الفطرة والعاطفة قد يكون أجدى عاقبة من 
الاعهاد على العقل والتفكر وحدهها . وهذه فكرة فلسفية طالما شغلت المفكرين 
وشعراء الإنسانية . وهى التّى دف إلها الشاعر من وراء حجته . على أن هذه 
الحجة مسوقة فى صور شعرية ء ففها ماء وروئق » ببهما تخلصت من جفاف المنطق 
وقرينياتة. )حون أن اق الصدق . 

ثانياً : على الرغم من أن صور الشعر وظيعتها العثيل الحسى للتجرية الشعرية 


الكلية » ولما تشتمل عليه من مختلف الإحساسات و لعو اطف والأفكار الخزاثية 
فإنه لا يصح نحال ااوقوف عند التشابه | ين الأشياء من عرئيات أو مسمو عات 


0 


أو غبرهما دون ربط /لتشابه بالشعور المسيطر على الشاعر فى نقل مجربته . وكلما كانت 
الصورة أكثر ارقاطا بذللك الشعور كانت أقوى ضدتا واعل فنا . :ولد كان 
ما يضعف الأصالة اقتصار الشاعر - فى تصويره شعوره ‏ على حدود الصور البتذلة 
التى تقف علبا الحواس حميعاً » والى هى صور تقليدية » وذلك كتشبيه » الحد 
بالتفاح أو بالورد مثلا . ولعل عبد القاهر الحرجانى قد تنبه إلى ثبىء من ذلك حين 
استحسن فى الصورة ظهورها من غير معدنها واجتلامها من النيق البعيد )١(‏ . 


ولكن أشد ما يضعف الصورة فنيا هو أن يقف يقف مما الشاعر عند حدود الحس 
ل 
الحسى مجوهر الشعور والفكرة فى الموقف » ثلا قول ابن المعيز فى وصف هلال 
الفطر عقن رمقنات , 


أنظر إليه كزورق من فضة- قد أثقلته حمولة من عتبر (؟) 
لا ينقل إلينا شعوراً صادقاً يجمال الحلال وروعته » لأن الشاعر حث عن نظير 
كن كنا راوى كون أذا سل هذا يقعوز عند أن فكرة بو كن 1 عيينا 


(1) عل أن عبد القاهر يقسم الصور ف التشبيه إلى ما هى ظاهرة صريحة لا تحتاج إلى تأويل » مثل تشبيه 
الثىء بالثىء شكلا » كتشبيه الورد بالمد والشعر بالليل والوجه بالبار » ثم إلى ما يكون الشبه فيه ممصلا 
يغرب من التأول » وهو ما فيه حجة عقلية » كقولهم حجة كالشمس . ويستحس عبد القاهر النوع الثاى 
وهو ما فيه تأول ؛ يعود ثم فيقرر أن الشيئين كلما كانا مختلفين فى الحنس كان التشيه بِيئْهما فى رأيه أرق 
فنيا » فهو لا يربط ه' بين الصورة والشعور أو الفكرة » وبناء على تقسيمه تحسن مغلا هذه الاستعارات 4 ' 
قول أب نواس 

تبى فتذرى الددر من نرجس ونلطم الورد يعناب 

مم أن الدر والئر جس والورد والعناب للدموع والعيون والحدود والأنامل لا يقصد ى التشبيه ,ها سوى 
الشكل » وألا صلة لها بتصوير عاطفة الحزن المسوقة اطلاقا ؛ فعد القاهر يبنى استحسانه على الندرة وبعد ما بين 
جنى المشبه به والمشبه]» مهما يكن موقع الصورة بعد ذاك من الفكرة والشعور ؛ فيستحسن مثل قول الشاع, . 

كأن عيون الثر جس الغفض ححدوها مدأهن كر حشوهن عفيورٌ 

وإذن نفرق كبير بين كلام عبد القاهر وتقسيماته وما نحن بسبيل شرحه من مفاصد الصورة فى الشعر 
الحديث ( أنظر : عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » مطعة الاستقامة بالقاهرق/18501 ه- 1146م 
ص 1١# - 1٠٠١‏ م١٠١‏ - ل9إ4؛! - ١40‏ ) قارنه بما سمّئاه من قبل من استحسان عبد القاهر التمثيل و هو 
التشبيه الذى يمثل المعمى به حى كأن الفكرة فيه مائلة العيون » وقد تأثر عبد القاهر فى المنى الأخير بأر سطو ( ص 
١‏ وهامشها من هذا الكتاب ) . 

(؟) ديوان ابن المعيز » طبعة بيروت مم١‏ هص *(”*, 


- 451 


النشبيه دلالة نفسية على رغبته فى الهرب من عالم الواقع » أو دلالة على بيئة الترف 
الى ألفها ابن المعيز » ولكن هذه الدلالة النفسية لا شعورية » ولا صلة ها بالمنظر 
الطبيعى الذى يققصد ابن المعتز إلى تصويره . ونظيره - فها نرى - قول ابن الحطم : 
وقد لاح فى الصبح الأريا ما ترى كعنقود ملاحية حين نورا 
وكذا قول شاعر آخر يصور دوائر الماء في غدران حديقة : 
اند كك . "معتوتة «دواسسا ' ظلك تيك عر 


وما إلى ذلك من الصور الى لا يراعى فا سوى الشكل الظاهرى لا تتجاوزه . 
ولعل أول من نبه إلى ذلك - فى نقدنا العرلى الحديث ‏ هو الأستاذ العقاد فى الديوان » 
إذ يقول : ٠‏ وإذا كان كدك من التشبيه أن تذكر شيئاً أحر ثم تذكر شيئن أو أشياء 
مثله فى الاحمرار » فا زدت على أن ذكرت أربعة أو خمسة أشياء حمراء بدل شى 
واحد . ولكن التشبيه أن تطبع فى وجدان سامعك وفكرة صورة واضحة مما انط 
فى ذات نفسك » وما ابتدع التشبيه لرمم الأشكال والآلوان محسوبة بذانها كا تراها » 
وانما ابتدع لنقل الشعور ببذه الأشكال والألوان من نفس إلى نفس . وبقوة الشعور 
وتيقظه واتساع مداه ونفافه إلى صمي الأثياء عتاز الشاعر على سواه ولذا لا لغيره 
كان كلامه مطرباً مؤ ثرآ . وكانت النفوس تواقة إلى سماعه واستيعابه » لأنه يزيد 
الحياة حياة 3 كا تزيد المرآة النور نوراً م وصفوة القول أن المحك الذى لا مخطىء 
نقد الشعر هو إرجاعه إلى مصدره . فإن كان لا يرجع إلى مصدر أعمق من انواس 
فذلك شعر القشور والطلاء » وإن كانت تلمح وراء الحواس شعوناً حياً ووجدانا 
ل 0 


المدرسة البارناسية الى : بالطوية الجية ماي ا لمن 
حد التجسمات لنحرد الجمع ببن صفات حسية ملموسة » وإعا نعى بتقدم الصور 


(1) للنص أنظر عبد القاهر الحرجاف » المرجع السابق ع ص 1٠١8‏ . 
(؟) ف فقرة وردت للأستاذ العقاد فى و الدبوان » الذى ألفه الأستاذ العقاد والمازنى » وأنظر : الد كتور 


محيد مندور : الشعر المصرى بعد شوق ؛» ههة! ص ه- لا. 
(م) وهو أوضح ما يكون ف نقد ورد زورث وكولير دج» أنظر ما ذكرناه فيما سبق ص 418-417 
بن هذا الكتاب.» 


را 2 


الحزئية التجسيمية لإبراز شعور أو فكرة فلسفية فى الصورة الكلية . أى الموضوع 
الذى يقدمه الشاعر » وهو ما عنينا من قبل بتوضيحه وضرب الأمثلة عليه )١(‏ . 


ثالثاً : الصورة لابد أن تكون عضوية فى التجربة الشعرية » كا يفهم مما سقناه 
من قبل من كلام 8 ورحزورث ؛ و 9 كوليردج ؛ 01 » وكا يفهم من معى وحدة 
القصيدة العضوية ىق المذاهب الأدبية بعامة هما شرحنا » ويقتضى أن : تؤدى كل 
صورة وظيفها فى داخل التجربة الشعرية الى هى الصورة الكلية » وذلك بأن تكون 
الصور الجزئية مسايرة للفكرة العامة أو الشعور العام فى القصيدة » وأن تشارك فى 
الحركة العامة للقصيدة حى تبلغ الذروة فى الغاء » ثم تنتهى إلى نتيجتها الطبيعية الى 
تؤلف وحدتها العضوية النامية الى محدثنا عنها ومثلنا لها فيا سبق (#) . وق الحق 
٠‏ كانت الدعوة إلى الوحدة العضوية فى القصيدة منذ الرومانتيكيين (4) © وقد اتبع 
الرومانئيكيين ق هذه الدعوة جميع المذاهب الى تلتهم ه مع تنويع فى هذه الو 0 
عند الرمزيين والسيرياليين فى انتقالاتهم الجزئية فى داخل التجربة الكلية » إذ كانوا 
ينتقلون ى صورهم, الحزئية أحياناً انتقالات نفسية مفاجئة » مع حر صهم فى ذلك على 
وحدة التجربة الشعرية فى المجموع : كا سبق أن أشرنا إلى ذلك عندما تحدثنا عن 
الوحدة العضوية فى القصيدة » وقد ببنا كيف أن شعر نا الحديث قد بعد عن شعرنا 
القدم مبذا الإدراك الوحدة فى التجربة العضوية ٠‏ بفضل تأثر نا المحمود بشعر الغرب . 

رابع : نتيجة لعضوية الصورة مجب ألا تضطرب الصورة الشعرية ٠‏ ويكون 
اضطراب الصورة الشعرية إذا تنافرت أجزاؤها فى داخلها » أو تنافت مع الفكرة 
العامة أو الشعور السائد فى التجربة نفسها 


ولم يكن النقد العرلى القدم محفل بالوحدة الدضوية . ولا بوظيفة الصور العضوية 
ول يكن الشاعر كذلك يلى بالا إلى تضافر الصورة مع الفكرة العامة أو الخعور الذى 
مبدف إلى تصو ير ه . وغالباً ما كانت الصور الجرئية مهو سه غير متالفة ؛ إبرار 
الصورة الكلية حهى لو اتحد موضوعها فى الشعر القدم . 
)١(‏ داجع من اذم 4خ" من هذا المتاب . 
(؟) أنظر ص رمم - .وم من هذا الكتاب . 
(؟) أنظر عى وهم - مم من هذا الكتاب . 


١؛)‏ أنار : ر16ا5513ة01) عساماءه2 11 عل ومنامويه"1 هآ : جنم 0م 
17 1 


"2719 لم 


وأخطر ما : تتعرض له الصورة الشعرية أن تثناقض بعضها مع بعض بالنسية الشكرة 
الواحدة فى داخل القصيدة . أنظر إلى هذه الصورة الإنسانية الى يرسمها أبو العلاه 
فى قصيدة له فى هذين البيتين : 


ولو أنى حبيت الحلد فرداً ‏ لا أحبيت باللخلد انقراداً 
فلا هطلت على ولا بأرضى ‏ سحائب ليس تنتظم البلادا 


م انظر كيف يصور الشاعر ‏ فى نفس القصيدة - تجهم الدهر له وضيقه بالناس 
وتعاليه علهم » وأنه جاد فى الرحيل عنهم » ثم أنه إذا نال ما يقصد إليه فى هذا الرحيل 
م يبال بما حل بالبلاد البى رحل عنها من خخصب أو جدب ء وق تصوير المعى الأأخدر 
سوق هذه الصورة : 

وقد أثبت رجل ق ركاب جعلت من الزماع له بداداً(١)‏ 

إذ وطأنها قدمى سهيل- فلاسقيت سقيتٌ خناصره العهادا 


ولا شك أن الصورة فى البيتين الأخمرين تتناق مع فكرته فى البيتين السايقين 
عليهما » وهذا التنائى فى قصيدة واحدة (؟) 5 


ونسوق مثالا آنحر من الشعر القدم لكشاجم ( أبو الفتح محمود بن الحسين المتوق 
عام 96٠‏ م ) يصف روضا : 


وروض عن صليع الغيث راض "شارفى الصديق عن الصديق 
إذا ما التطسر أسعده م أتم له الصنيعة فى الغبوق 
كأن الطل متتثراً عليه بقايا الدمع فى اللحد المشوق 
كأن غصوئه سقيت رححيقاً ‏ فاست ميس شراب الرحيق 

يذكرى 2 بنفسجه بقايا 0 صني اللطم فى الوجه الرقيق (”7) 


)١(‏ الزماع كسحاب و كتاب : المضاء فى الأمر والعزم عليه » والبداد الرحل السرج ما يوضح تحته 
ليثبت عل الفرس » وخناصرة : بلك السام يشمو هله إذا رصل اليا لتصرية 4 تياد :النيك ( أن 
شروح سقط الزند لآ الملاء ء » ب ؟ طبعة دار الكتب المصسرية صن م45 2 ,لاه- ولاه ), 

(0) سيق أن رأينا أن قدامة ومن لف لفه من نقاد العرب القداى لا يرون فى هذا عيياً ٠‏ بل كان قدامة 
دراه دللا على هدرة الشاعر ص م١٠‏ من هذا الكتاب , 

(ع) ديوان كشاجم مخطوط بدار الكتب » ومطبوء ببيروت 1١547‏ » والنص فقط متقول عن : الد تور 
٠‏ ويش الحندى ؛ الشغر فى ظل سيف الدولة من 5١1‏ ه 


غ47 ل 


فلا شك أن صور الرضا والسعادة والطرب «الإنشاء لا ته تتفق والصورتين اللتدن 
ذكرها الشاعر فى البيت الثالث واللحامس من الأبيات لللكوزة اولة كعك أن 
الشاعر مدفوع فى تصويره بفكرة استقلال البيت كا فى النقد القدمم وباستقلال الصور 
فى الأبيات بعضها عن بعضها الآخر » فهو لا يرجع إلى شعور صادق عام من ذات 
نفسه قى تجربته كى يسوق الصور متازرة لتصويرها ء ثم إن الشاعر كذلك يلحظ 
المشامبة الحسية فى الصور » كا هو واضح من الأبيات » غير عالىء ببيان ما يراع 
واه هله الصو الفكلة الليية من شعرر أو فكرة 8و هذا عا كان مالوها فى اليعن 
العرى القدم . وقد سبق أن نبهنا إلى أن النقد ‏ فى المذاهب الأدبية الحديثئة حميعاً ب 
يأنى الوقوف عند الحسيات » ونبهنا إلى فضل الأستاذ العقاد فى دعوته إلى ذلك فى 
نقدنا العربى الحديث , 


وف الشعر العربى الحديث تثنافر الصور وتضطرب أحياناً حين لا تتضح الرؤية 
الشعرية » فيلجا الشاعر إلى ذكر صور متتابعة لا تتضافر على فكرة أو شعور . وتنقل 
هنا هذا المثال عن الشاعرة العراقية نازك الملائكة فى قصيدة : ١‏ الراقصة المذبوحة ٠. ٠‏ 
وهى نحية الجزائر المكافحة » وفها تخاطب الجزائر الجر محة قائلة : 
« أرقصى مذبوحة القالب وغى 
واضحكى فالجرح رقص وابتسام 
أسألى الموق الضحايا أن يثاموا 
وارقصى أنت وغى واطمثى١١)‏ » 


ختا فى السيريالية يوجد تراسل فى المدركات والحواس » كا يوجد فى الرمزية 
تراسل فق الحواس على نحو ما تمحدثنا عنهما فها سبق » ولكنه تراسل مقصود فنيا » ذو 
هدف يتضمم بالتأمل مى وقف المرء ء على فلسفنهم فيه . 


ومن الشعر الحديث الذى لا يتقيد بوحدة الوزن والقافية نضرب مثلا لاضطراب 


)١(‏ النص أنظر : مسطق عبد اللطيف السحرق : شمر اليوم » القاهرة لامةر ص 4م مه 


58س 


الصورة - لأنها لا تتفق والشعور العام فى القصيدة ‏ بأبيات للشاعر العراق عبد الوهاب 
البياق من قصيدته : « الذى كان يغنى » » يقول فها : 


على أبواب ٠‏ طهران » رأيناه 

رأيناه 

عمر الحيام » يا أخمت » ظنتاه 

على جبهته جرح عميق » فاغر فاه 
يغنى » أحمر العينين 

كالفجر » بيمناه . 

رعيف مصحف قنيلة » كانت بيمئاه 
يغنى » عمر الحيام » يا أخمت 

حقول الزيت والله 

يغنى طفلة المصلوب فى مزرعة الشاه 
وكان الموت أواه 

' على مقربة منه » على أطراف دنياه 
عودانا وناداه 

صياح الديك » أختاه ! 

وخلفناه فى الساحة لا تطرف عيناه 
ووداعا ! ! » قالها واحمتتقت فى فمه الآه .. 
و وداعا لك يا بينى وداعا لك أماه !| ! » 
ودوت طلقة واختتقت ف فمه الآه 
على أبواب طهران رأيناه 

بغى الشمس ف الليل » 

يغغى الموت والله 

ل ل كلك 





(1) عبد الوهاب البياق : أشفار فى المثى » دار الديمرقراطية الحديدة /81ة! ص 44 --6لمء 


-55ة د 


ربما يكون الشاعر قد قصد إلى جلاء جوانب منفرقة من تجربة » محيث توحى هذه 
الجوانب امحلوة بنواحى التجربة الأخرى غير الحلوة » وهذه طريقة رمزية فى التصوير 

سبق أن أشرنا إلبا » ولكن الصور الى ذكرها لا تعّاسك على وحدة الإبحاء » ومخاصة 
مثيله بعمر الحيام الذى يوحى بانباز فرص الاستمتاع » وهو ما يبدو غير متفق مع 
طبيعة ما يصف الشاعر » ولم تفهم وجه الإبحاء فى صور الرغيف والمصحف والقنبلة » 
على فرض أنه مبدلة.بعضها من بعض » ولا يكنى أن يقصد بها الشاعر - على سبيل 
الاقتضاب - إلى جوانب الروح والمادة والقوة » فلا بمكن أن يكون مثل هذا إيحائيا 
على طريقة الرمزية فى أمُعناها الحديث . وما سر الجمع بين غنائه حقول الزيت والله 
وطفله المصلوب والموت والشمس ف الليل ( شمس الحرية ؟ ) ثم أية ساحة تلك الى 
بيب الديك بالبدار إلها؟ )١(‏ . 


أما ما يبدو من تعقد الصورة وغموضها والتوائها عند الرمزيين والسسرياليين فليس. 
فيه اضطراب إلا فى المظهر ؛ ولكن إذا وقفنا على وسائلهم الفنية ظهرت الصور 
مماسكة متآزرة لأجل جلاء الشعور أو الشفوف عن الفكرة كا سبق » وقد أساء بعض 
الرمزيين- من الأوروبيين والعرب - إلى الرمزية » بإيغالهم فى الغموض » حبّى جاءت 
صورهم مستكرهة مغلقة لا تساوى الجهد فى البحث عما وراءها . 

خامسا : الصور التعبيرية الإبحائية أقوى فنياً من الصور الوصفية المباشرة » إذ أنه 
للإنحا بحاء فضلا لا ينكر على التصريح . وهذا ما تنبه له بعض النقاد الكلاسيكيين أنفسهم . 
ثم أفاضت فيه الرمزية » ولا تزال الرمزية حية فى الشعر الغنائ فى مختلف آداب العالم 
الكبرى . ومن قبل الرمزيين وجد كثير من وسائل الإحاء » ولكن كان هم الفضل 
فى جلاء جوانب هذا الإبحاء وشرح فلسفتها . 


وأبسط مظاهر الإبحاء ‏ الى اهتدى إلا الشعراء من قدىم ‏ التعبير عن الموقف 
أو و الحالة يحيث يوحى هذا التعبير بالصفات المرادة قبل التصريح بها » أو دون التصريح 
الا رجا ا عل ما من الشعر العربى القدىم ٠‏ وقرأنا بيت زهير فى مدح حصن 
بن حذيقة بن بدر الفزارى 

)١(‏ قد اقتصرنا على أمثلة موجزة لتوضيح فكرتنا » وم نلجأ لأمثلة طويلة ؛ أنطر أمثلة أخرى لاضطر اب 
الصورة فى : الدكتور مد مندور : ف الميزان الحديد » الطبعة الثانية ص 5 ”* - بن الد كتور إحسان 


عباس : عبد الوهاب البياق » بيروت هه4ة! ص ٠ه ١١8‏ الدكتور إحسان عباس : فن الشعر » 
بسروتث م6ه؟ة|] ص “1755-7 


ايت 

وأبيض فياض2 يداه غمامة ‏ على معتفيه » ها تغب فواضله 

وجدناه يعير فى البيت تعبيراً مباشراً عن صفة الكرم الذى لا ينقطع فيضه » كأنه 
يض الغمام . وعلى الرغم من جمال هذا التصوير » هو من حيث إنه تعبير صريح 
عن الكرم - أقل فى دلالته الفنية على الكرم من قول الشاعر نفسه فى نفس القصيدة يعبر 
مبذه الصورة الموحية عن كرم الممدوح أيضاً . 

بكرت عليه غدوة فوجدته قعودا لديه بالصر م عواذله 

يفدينه طوراً 3 وطورا يلمئه وأعيا »ء فما يدرين أين مخاتله 

فأعرضن منه عن كريم مرز[ عزوم على الأمر الذى هو فاعله(١)‏ 
وكذا قول الأعشى فى عخالسة الطرف لزوجة آخر قد شغفها حبا على حين غفلة 
عله : 

ورميت غفله عينه عن شاته ‏ فأصبت حبة قلا وطحاها (؟) 


فنى البيت وصف مباشر يقرب من السرد والتقرير لا حصل » وهو لذلك أقل فنياً 
من تعبير عبد الله بن الدمينة المثعمى عن نفس المعى . 
ولما لحقنا بالحمول » ودونها خميص الحشا » توهى القميص عوائقه 
قليل قذى العيندن ٠‏ يعم أنه هو الموت إن لم تلق عنا بوائقفه 
فسايرته مقدار ميل . وليتىى ‏ بكرهى له ما دام حيا أرافقه 
رمتتى بطرف . لوكميا رمت به ليل 2 نجيعاآ ‏ نحره 2 وبنائقه 
ولمح بعينبا كأن وميضه وميض الحيا » تتهدى لنجد شقائقه) 
هذا . ولا ينبغى محال أن يفهم من هذه الأمثلة الى سبقت أننا نز م الشاعر بعنصم 
قصصى للتعبر عن آرائه ومشاعره » وإنما ضربنا الأمثلة السابقة لأنها أظهر فى الدلالة 
(1) أنظر شرح ديوان زهير مَنْ ١4 4 - ١48‏ ( طبعة دار الكتب رلصرية 1544) . 


(؟) ديوان الأعثى الكبير ( ميمون بن قيس ) طبعة القاهرة ١96٠‏ ص7 . 
(©) ديوان الحماسة ب م ص 75 - لالا. 


-58؟ة - 


على الفرق بين الوصف المباشر من ناحية وطريقة من طرق التصوير الإمحائية من ناحية 
أخرى . وقد تتوالى الصور الإبحائية القوية دون عنصر قصصى 2 كا فى قصيدة إبراهم 
ناجى الى سبق أن اخمّرنا منها أبياتا )١(‏ » على أن التصريح باخالة النفسية أو الوصف 
المباشر قد يكون موحياً فى العنصر القصصى أو فى ظل الوحدة العضوية » كا ينضح 
من أمثلتنا . 


والقدر الذى نريد أن نقف عنده هو أن الوصف المباشر يضعف الدلالة »)وهو 
دون الصور الإائية أيا كان مظهر الإنحاء » سواء كان ذا عنصر قصصى كاسة:: 
أم تعببرآ موحيا عن الحالة . فمثلا قول جليلة بنت مرة الشيبانى زوجة كليب وأخحته 
جساس تصف حزنها وتولها على قتل وزجها كليب فها يروى لا . 


فعلى جساس » على وجدى به ؛ قاطع ‏ ظهرى ومّدن أجلى 
يا نسالى دونكن اليوم ع قك خصبى الدهر برزء معضل 
خصى قتل ليب بلظى من ورانى ولظى مستقبل 99) .. 
هو أقرب إل الوصفت المباشر » وهو من هذا الجانب أضعف دلالة على الجزع من 
مثل قول رقيبة الجر تعبيساً عن توطهه لفقد صديق له ذه الصورة : 
أحقاً » عباد الله » أن لست رائياً رفاعة بعد اليوم إلا توهما ؟ !(”) 
ونظيره قول ابن مناذر فى عبد المحيد بن عبد الوهاب الثقى . و كأن به صبا » 
وقد مات لعشرين سئة . 
وكأق أدعوه وهو قريب حين أدعوه من مكان بعيد ! (14) 
وشبيه ذلك فى الدلالة الإبحائية على نفس الشعور بالجزع قول النابغة يصور الحول 
الذىاعرا الناس موت حصن بن حذيفة : 
)١(‏ أنظر هذا الكتاب هامش ص 4" 


(؟) نقلنا نص هذه الأبيات عن : لويس شيخو : شعراء النصرائية » بيروت |861٠‏ ص 1888- 
بر ف © 


() أبو تمام ( حبيب بن أوس الطائى ) : ديوان الحماسة » القاهرة م8+(ه بج ١‏ ص 4١4‏ . 
(:) المر د ( أبو العباس عمد بن يريد ) : الكامل » القاهرة وه18ه جرس 788 . 


174 اس 


يقولون حصن . ثم تأنى نفوسهم ١‏ وكيف محصن والجبال جنوح 
وم تلفظ الموتى القبور » و تزل نجوم السماء »© والآدم صحيح 
فعما قليل © 5 جاء ثلعيه فظل ندى الحى وهو ينوح )١(‏ 


فالخالة النفسية تتراءى من وراء هذه الصور الإنحائية الدالة على هول الموقف »+ 
دون تصريح قد يضعف من شأنها . وفى هذا يكتسب الإبحاء قوة فنية تقربه من قوة 
الدلالة الموضوعية فى القصة والمسرحية . 


على أن الشعر الغنائى حل العصرا القاريت بح رترى كان من لعتائلة. منصر 
قصمى » لأن العنصر القتصصى , يتوافر فيه الإبحاء » ويكد ميا به اللراكت الذازة مور 
الموضوعية ثم إن العنصر القصصى لا يتفق بطبعه مع النغمة الحطابية الى قد توجد ثى 
الشعر الغنانى غير القصصى فتضعض من قوته » هذا إلى أن الشعر الوجدانى مبى كان ذا 
طابع قصصى كانت الوحدة العضوية فيه أظهر » وبدا مّاسكا لا تستقل أبياته كنا كانت 
مستقلة فى كثير من شعرنا القدم حين لم يكن ينظر لوحدة العمل الأدى ضرورة من 
ضرورات التجرية الأدبية الناجحة » كا هى الحال فى الشعر الحديث . 


وفى هذا الشعر ذى الطابع القصصى تظهر الأفكار والأحاسيس صور؟ تحليلية 
الموقف ؛ ينمو الموقف بنانها » وتظهر وحدما فى ظلاله » ونذكر مثالا لذلك من 
الشعر العرنى الحديث » الذى لا يلّرَم وحدة الوزن والقافية . هذه الأبيات من قصيدة 
« طفل » للأستاذ صلاح الدين عبد الصبور » وهى قصيدة رمزية ٠‏ فالطفل فها هو 
الحب » وهذا معنى مألوف لدى الرمزين » ينميه الشاعر فى القصيدة ٠‏ ويبيما عليه : 


قولى ... أمات ؟ 

جسيه » جديى وجلتيه » 

هذا الريق 

مازال وتقوقة فرش سلم بن 

ومض الشعاع بعينه الهدباء ومضته الأخيرة 


ثم احترق 


. 88 الميرد ( أبو العباس عمد بن يريد ) : الكامل ب 7 صن‎ )١ 


ا 
ورأيت شيئا من تراب القير فوق الوجنتين 
رباه » فوق الصدر » فوق الساعدين ” 
والعازف المغلوب نام ومات فى الصمت الكبير 
وسألت : مات ؟ .. أجل سأبكيه » سنبكيه معآ 
ووجمت » لا الجفن احتلج .. 
ووقفت » ثم رجعت فى عينيك شىء من وهج 
كى تلمسيه 
أو تغمضى عينيه » أو تتأمليه 
هذا الصبى ابن السنن الداميات العاريات من الفرح » 
هو فرحى » لا تلمسيه .. 
أسكنته صدرى فنام 
وسدته قللبى الكسر 
وجعلت حائطه الضلوع - وأثرت من هدنى الشموع .)١(‏ 
إلى آخر النص » على أننا هنا لسنا بصدد الوقوف عند كل صورة فى القصيدة 
السابقة لننقد صياغنها على حدة . وحسبنا أن نقرر أن الصور ظهرت عضوية مهاسكة 
نامية فى التجربة الرمزية السابقة . 


وليس العنصر القصصى ف الشعر الغنائى إلا قالبا عام لا يصح أن مخطر فى بال أن 
نننظر فيه نواحى نضج قصصى محاكى با النضج الفنى فى القصة أو يقاربه » على نحو 
ما سنشرح فى مفهوم القصة فى الفصل التالى . وليس الغرض من هذا العنصر القصصى 
فى هذا الشعر إلا إضفاء طابع الموضوعية على ما هو ق الواقع ذاق ء لكتى تبدو 
الصور أجزاء عضوية فى وحدة أغزر حياة وأشد تماسكا , 


ومن هذا النوع من التجارب الشعرية الناجحة فى الشعر المعاصر غير التقليدى فى 
أوزانه . قصيدة الشاعر كيلانى سند : « أنا وجارق () » . وفها يلتزم القافية ووحدة 
التفعيلة . ولكنه ينوع الوزن » يقول فما : 


(1) صلاح ألدين عيد الصبور 2 الناس فى بلادى ‏ دار الآداب » ييروت /اهو١‏ ص 1١٠١٠١‏ - ط#م,ا 01.١‏ 
(؟) من ديوانه : قصائد فى القنال يناير /1461 ص 4١‏ , 


"١ 


لا تقلى . 
إنا بذرنا دربنا بالز نبق 
ستبصرينه غداً خميلة من عبق 
أتعرفين جارقى بثؤما الممزق 
وكفها المشقق 
م قلت لى : جارتنا ككومة من خرق 
غدا ترينها غدا فى ثومها المنمق ... 
أتذكرين حيما رأيتتى مبللا بالعرق 
فقلت لى صارخة : لا تطرق : لا تطرق .. 
فأنت لى صفصافة بين الهجير المحرق .. 
عند الهجير أحتمى بظلها المرقرق 
لكرى. أحفيت + مثل أفس الأاسبق 
سوى بقايا كسرة يابسة لم أذق 
ألم أقل لا تقلبى ؟ 
والقمح فى بيدرنا كشعرك المنمق 
غدا ترينه غدا كشعرك المنمق 
حتى العصافير الى تمر عبر الأفق 
مهيضة ... جناحها يرفرف نصف مطلق 
ستلتى بالحب ألى درجت ستلتى 
إنا بدرنا درينا بالرنيق . 
ستبصرينه غد أخميلة من عبق 
فى القصيدة تتوالى الصور الذاتية ى شكل قصصى له مظهر الموضوعية » لتجلو 
الفرق بين الحاضر الكادح الثىء فى سبيل المستقبل الامل المشرق . 


]ل 


ونكرر أننا لا نقصد ‏ محال ما إلى القول بضرورة العنصر القصصى ف الشعر 
الوجدانى . وإتما قررنا ظاهرة غالبة فى الشعر الحديث » وعللنا لها من التاحية الإنحائية » 
على أنه لابد أن تكون غير متكلفة ومتمشية مع طبيعة التجربة » ثم إن عناصر الإبحاء 
وقوة التعبير غير مقصورين على الطابع القصصى ٠»‏ كما وضح من كلامنا فى الصورة 
الأدبية بعامة . و كما وضح كذلك من بياننا لوسائل الإبحاء عند الرمزيين حين شرحنا 
معبى الصورة الشعرية عندهم )١(‏ . 

سادساً : وضح من كلامنا ‏ فى الصورة فى المذاهب الأدبية » ومن النتائج الى 
اسنتنتجناها ‏ أن الصورة لا تلتزم ضرورة أن تكون الألفاظ أو العبارات مجازية . 

فقد تكون العبارات حقيقية الاستعمال » وتكون مع ذلك » دقيقة التصوير » دالة 
على خيال نحصب » كا فى كثير من الأمثلة الى سقناها آنفا (؟) . وانظر كذلك كيف 
تتجاور الصور المحازية مع الحقيقة فى قول الشريف الرضى : 


ولقد مررت)] على ديارهم وطلوها بيد ابلى سمهب 
فوقفضت ححبى ضج من لغب ١١‏ نضوى » ولج بعذلى الركب 
وتلفتت عييبى ©) فتمذ خفيت عها الطول تلفت القلب (") 


فقد وقف الشاعر على الطلول » ولكنه سماها أولا ديارا » ليوحى نجاور هذه 
الكلمة مع كلمة الطلول © بالفرق بين بقائها حية فى ذكراه » وبين رؤينها دراسة حين 
وقعت علها عيناه (4) » م إن الكلمات : « وقفت « ضح » « نضوى » دلجوهى 
صور فى ذاها موحية بدلالها وأصواها . 


(1) راجع ص 854 وما يلها من هذا الكتاب , 

(؟) أنظر : صن 54م - .وم - 4برمت ولام ء وممل- مم وهامشها من هذا الكتاب . 

(؟) ديوان الشريف الرغى ب ١‏ ص ه؟١‏ ( طبعة المطبعة الأدبية » بيروت » سنة ١8.9‏ ه), 

ر4؛) ولهذا الاحاء بالفرق بين الحالين : حال الديار حية فى دهنالشاعر و حال الطلول بعد هرات الأحبة » 
ميا رهير فق قوله : 

قن بالديار الى ل يعفها القد بل » وغيرها الأرواح والديم 

فلا تناقض بين شطرى البيت كا زعمه من غابت عنه دقة تصوير زهير لموقفه ( أنظر أبن عبد به : المقد 

الفريد ب اا ص 6١١1)ء‏ 


ا د 

وقد تكون العبارات مجازية الاستعمال . والاستعمال المحازى يستلزم دلالة خاصة 
للعبارة أو الكلمة . بأن توضع كلتاهما مكان كلمة أو عبارة أخرى . على أن تعد السياق 
المعبى المراد . ولا يكى أن محدد السياق المنى ء بل لابد أن يتطلبه الموقف . محيث 
لا تغنى العبارة الحقيقية فى نفس الموضع » وفى هذه الحالة يكون المحاز ز هو التعبر الأصيل 
الذى لا يغنى غافه ل ريم الممورة 11 ال سواه دوق هذا ايكون ماؤز ا اقرقة + 
وإتما يكون هو الطريق للوقوف عل صورة الفكرة والشعور اللذين يراد التعيبير عنهما . 
فليست الاستعارة هم مثلا ‏ مجرد تشبيه حذف أحد طرفيه ٠‏ بل إلا ب إذا حسن 
استعمالها للدلالة على الصورة - أقوى إنحاء من التشبيه . لما تتضمنه من سعة الدلالة وقوة 
التصوير فميلة إذاقلنا + و وهال تقطت الأزعار من روض الحياة ؛ » فقّد يكون 
هذا التعبير احازى أكر إنجازاً من الحقيقة . ويراد بالأزهار اللحظات السعيدة أو أيام 
المي ]كلوه ولك القطاف يستلزم نوعاً من الاختيار والإرادة والوعى الحر . ونوعاً 

من القدرة فى حال سعادة وغبطة. ندفع إلى الشغف بكل ما محصل عليه المرء من 
مباهج العيش حزن ل امار 11ل ل تر در لق لضت الت الى 
يجب انهازها ٠‏ وكل هذا ثما يشف عن فلسفة نخاصة ووعى خاص ف الحياة أوحت 
مهما هذه الصورة ااتعبيرية ق إبجاز . 

وقد رأينا » فى دراستنا الصورة ف المذاهب الأدبية وق شعرنا الحديث . كيف 
أفدنا من هذا الثراث الإنسانى فى الصورة » و كيف تطور به شعرنا الحديث » فيعدنا 

فى الشعر والنقد مهآ عن الموروث من تقاليد عمود الشعر » وأصبحت الصورة - فى 

شعرنا الحديث وق نقدنا معا عضوية فى ظل تجربة عضوية صادقة » وأصبحت 
تعبير بة إبحائية لا تقن عند حد الحس . ولا نسلك مسلك الوصف الباشر ٠‏ أو الرهنة 
العقلية . 


النفسية أو الاجّاعية : إما فى شكل قصصى » نبهنا إلى أنه ليس سوى قالب عام لا علاقة 
له بطبيعة القصة فى معناها الفنى الحديث كا سنشرح بعد . وإما فى تازر الصور المعيرة 

وقد خطا شعرنا الحديث الغناثى ٠‏ فى طابعه الموضوعى أو الذاتى : خخطوات نحو 
الكمال » لتآثره المحمود بشعر الغرب فم فها ذكر نا من نواح فنية » ومنها جانب الصورة كنا 


4 


شرحناه . ولا نتقصد بذلك أن نقر كل التجارب فى شعرنا الحديث أو نفضلهة 
من حيث هى حديثة على الشعر القدمم فى مجموعة » وإن كنا لا نتردد ى تفضيل أسس. 
النقد الحديث لاشعر والصورة كما أوردناها وهى تنطبق على بعض الأثور من شعرنا" 
القدم كما مثلنا لها . ومدار الحودة على الإعان بالتجربة والقدرة على تصويرها فى أصالة 
فنية شرحنا جوانها الفنية الناضجة كا أتحذناها عن النقد العالمى . 

وقد لحظنا ‏ فى شرحنا وأمثلتنا السابقة ‏ كيف ظهر فى شعرنا الحديث الانجاه. 
الغناتى الذاتى ذو الدلالة النفسية » والاتجاه الرمزى الإيحاتى » و الانجاه ذو الطابع الواقعى 
أو الموضوعى . 

وبعض شعرائنا امحدثين يوغلون فى الغموض ف الرمزية » ويتعلقون بأذيال. 
السريالية : دون فلسفة تشف عنها هذه التزعات » والغموض - إن لم تكن وراءه. 
فلسفة يدل مها على إنحاء نفسى قوى فى التصوير - ضرب من الأحاجى لا بمت بصلة 
إلى الفن . 

فمن امحددين عندنا من يقلدون فى تجديدهم عن غير اقتناع وإيمان بالتجربة. 
يدفعاتهم إلى التجاوب معها ؛ فيقدمون على صياغة التجربة عن غير يقين منهم بأن لديهم 
ما يساوى الجهد_ى صياغها . وهم فى هذا يسيئون إلى دعوى التجديد كا أنهم بذلك. 
سيئون إلى أنفسهم . 

على أن للجديد فى شعرنا الحديث جانبا آخر يتصل أشد اتصال بالشطر الإيحالى. 
الثافى ى صياغة الشعر » وقد سبق أن أشرنا إليه على أنه قسم الحيال وما ينتجه اللحيال. 
من الصورة » ألا وهو موسيى الشعر )١(‏ . 


. انظر صصص :88 من هذا الكتاب‎ )١( 


حت #8 امه 


؟ - موسسيق الشسعر 


كانك مراع النض ادر ملل القدع فى كلام ذئ توقيع مويق وواحدة فى النظم 
تمشك من أزر المعبى . ونجعله ينفذ إلى قلوب سامعيه ومنشديه : ونوحى عا له يستطيع 
القول أن يشرحه . وطرب الإنسان للنخم قدم كعهده بالفنون فى عصره الفطرى . 
يقول أبن عبد ربه : « وزعمت الفلاسفة أن النغم فضل بَى من المنطق لم يقدر اللسان 
على استخراجه . فاستخرجته الطبيعة بالألحان على الترجيع لا على التقطيع ١‏ فأما ظهر 
عشقته النفس » وحنت إليه الروح . ولذلك قال أفلاطون: لا ينبغى أن جمنع النشفس من 
«معاشقّة بعضها بعضاً . ألا ترى أن أهل الصناعات كلها إذا خافوا الملالة والفتور 
أبدانهم ترتموا بالألحان ؟» )١(‏ . 

وتمثلت الصياغة الموسيقية فى الشعر العربى قى تحوره وقوافيه الى وصلت إلينا 
ناضجة » محيث لا نستطيع أن نقطع بشىء فيا مخص مراحل نشوا وتطورها (5) . 

وينبغى أن نفرق هنا بن أمرين يكثر الخلط بينهما : أوما الإيقاع : ويقصد به 
وحدة النغمة الى تتكرر على نحو ما فى الكلام أو فى البيت ؛ أى توالى الحركات 
والسكنات على نحو مننظم فى فقرتين أو أكثر من فقر الكلام » أو فى أبيات القصيدة ٠‏ 
وقد يتوافر الإيقاع فى النثر ؛ مثلا فيا ماه قدامة : « الترصيع » » ومثاله : : حبى عاد 
تعر يضك تصربحا » وصار تمريضك تصحيحاً »» وقد يلغ الإيقاع فى الدر درجة يقرب 
ا كل القرب من الشعر () . أما الإيقاع فى الشعر فتمثله التفعيلة فى البحر العربى . 
فمثلا و فاعلاتن : فى محر الرمل تمثل وحدة النغمة فى البيت» ( أى توالى متحرك فسا كن 
ثم متحركين فساكن و ثم متحرك فساكن ) » لأن المقصود من التفعيلة مقابلة لخركات 
والسكنات فما بنظيرتها فى الكلمات ف البيت » من غير تفرقة بين الحر ف السا كن اللبن 





() ابن عبد ربه ( ماب الدين أحمد ) ؛ العقد الفريد » جم سن ١707‏ - المطبعة الشرنية 1٠8‏ ء 

(7) لا تقصد هنا إلى معالحة يحور الشعر وقوائيه كا هى فى عل العروض » ولكن إلى بيان الأسن 
الموسيقية للبحور ثم دواعى التجديد فها وتأثرنا فى هذا العجديد بالغربيين . 

© أنظر مى + ؟ من هذا الكتاب وهوامشبا ؛ وقارنه بما سماء أبو هلال الازدواج المتساوى الأجزاء » 
ومثل له من القرآن الكريم : و وأنه هو أمسك وأبى وأنه هو أمات وأحيا» ( سس ١١6‏ وهامشها من هذا 
«الكتاب ) . 


انر 5 


وحرف المد والحرف الساكن الجامد . فمثلا نبين الإبقاع فى شوق فى انتحار الطلبة 
هكذا » وهو من بحر الرمل : 


عق أن عن شه «الضووف 

وببى الملك عليه وعمر )١(‏ 
فعلاتن فيلاتن فاعلن فعلاتن فعلاتن فعلن 
فحركة كل تفهيلة تمثل وحدة الإيقاع فى البيت . 


وثانى الأمرين اللذين نريد التفريق بيهما هو : اأوزن : : وهو مجموع التفءيلات الى. 
يتألف منها البيت . وقد كان البيت هو الوحدة الموسيقية للقصيدة العربية . 


وكان الذى براعى فى القصيدة هو المساواة بين أبياتما فى الإيقاع والوزن بعامة » 
محيث تنساوى الابيات ى حظها من عدد الحركات والسكنات المتوالية » وق نظام هده 
الحركات وااسكنات فى توالا ال ا 
الأبيات وأجزالها تشاها ينتج عنه تناسب تام » وتكرار للنغم للنغم ٠‏ تألفه الأذن لتسر به 
النفس عمطي اعد ف إقر لياف ري تدر ابيا التتلقة . فإذا رأت العين 
شكل بلور » سرت بتساوى جوانبه » فإذا اكتشفت بعد ذلك تناسب زواياه تضاعف 
سرورها و كلما اكتشفت جوانب جديدة منه متساوية » زاد سرورها على قدر 
اكتشافها . وكذلك الشأن فى الأصوات الناسبة » وفى الموسيى . فيرتيب نغمات 
الموسيق تألفه الأذن وتلذ به » ولكن إذا فقدت الموسيى التناسب والتساوى بين نغمامها 
كانت مدعاة نفور . وما الشعر إلا ضرب من الموسيى : إلا أنه تزدوج نغماته بالدلالة 
اللغوية (؟) . 


وقد حافظ العرب على وحدة الإيتماع والوزن أشد خحافظة قال موها قن آبيات 


)١ 0‏ الشو قيات ١‏ صن .3١40‏ 
)١(‏ أنظر : 
ركصعه5 لمة وعل70 عتعأمسه0 فط؟ : مز رعوعء؟؟ زه أهقمه820 غ152 :عه لم .آ 
913-904 در 


#/0 4 د 


كثيرة على ذلك من الث لشعراء القدماء و بعض المعاصرين )١(‏ دلا جاراي اكات 
نوعا من القسم الإيقاعى فى داخل الييت نفسه » فى مثل قول المنساء : 


حاف الحقيقة » محمود الخلقة » مي دى الطريقة © نفاع وضرار 

جواب قاصيه » جزار ناصية ٠‏ عاد ألوية » للخيل جرار (؟) 

ول يكتفوا بالعزام الحرف الأخمر فى القافية وهو حرف الروى بل النزم بعضهم 
تقفية أبيات القصيدة كلها بأكر من حرف . واتيع ذلك أبو العلاء فى « لزومياته » ؛ 
وسموا هذا الوجه من وجوه البلاغة عندهم ‏ لزوم ما لا يلزم » . وكان مقياس براعة ى 
الشعر العرلى » لأنه يزيد وحدات الإيقاع الصوتية » وقد سبق أن ذكرنا بعض أبيات. 
من لزوميات أنى العلاء تصلح شاهداً على ذلك () . 

على أن هذه المساواة فى وحدات الإيقاع وااوزن مدعاة ملل لو كانت تامة كل 
القام » كما إذا تكررت مثل أبيات الحنساء السابقة » أو توالت الكلمات متساوية تمام 
المساواة فى صفاءها من حروف مدولين وغيرها . لأن النغمات تبدو » إذن » رئيبة بملها 
السمع ٠‏ إن اللوسيق فى البيت ليست الااقابنة الفعى ؛ والمعيى يتغير من بيت إلى 
بيت » على حسب الفكر والشعور والصورة المدلول علها .ولا يتلاءم مع هذا التغعر 
أن تكون هذه المساواة فى النغم تامة رتيبة . 

واللاق أن هذه المساواة التامة اارتيبة قلما توجد فى الشعر القدم نفسه » كا فى بييى 
الحنساء اأسابى الذكر . فالحملة على الوزن القدم فى الشعر العرلى من هذه الناحية غير 
عادلة » ذلك أن الوزن والإيقاع فى ذلك الشعر لا يتفقان كل الإتفاق فى أبيات القصيدة 
الواحدة » وذلاك لثلاثة أسباب : 


أوها اختلاف التفعيلات : ذلك أن التفعيلات التى تتكون مها البحور فى الشعر 
العرلى : نظل هى هى فى كل الأبيات . فللشاعر حريته فى نقصها أو تسكين متحر كها 





. من هذا الكتاب‎ 188 © ١756 ١4م أنظر : مثلا صفحات‎ )1١( 
. (؟) أنظر : هامش ص ١81؟ من هذا الكتاب‎ 
واتقثر كذلك : الذكتور أبراهم أبيس : .وسيل‎ ٠» من هذا الكتاب‎ ١١١ أنظر : هامش ص‎ )( 
. 5/562 (١8 الشعر ص‎ 
. هملاع لمعم 18 أنظر‎  . وقريب منه فى الفر نسيه ما تسم القانية الغية لنفس السب‎ 
.م معصوط بوعل عل 6انهء1 أناءم : اممصمة 0 .كلا‎ 30. 
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حلى نحو ما هو مدروس فى علم العروض فى الزحاف والعلل . فمثلا ؛ فاعلاتن » تصبح 
؛ فعلاتن ٠‏ فى حشو البيت وفى آخر الشطر الأول منه » وقد تصبح « فالاتن » أو 
« مستفعل ؛ فى آخر البيت . و « متفاعان ؛ فى بحر الكامل قد تصير « متفاعلن »8 ى 
حشو البيت ٠‏ أو ٠‏ متفاعل ؛ أو متفا » فى آخر البيت . ونذكر مثلا هنا قول شوق 
قصيدته فى « العلم والتعلم » : 

ليس اليتم من انبى أبواه من هم الحياة وخلفاه ذليلا 
فأصاب بالدنيا الحكيمة مهما وعسن تربية الزمان يديل 
إن اليتم هو الذى تلى له أما تخلت ء أو أبا مشغوللا )١(‏ 


. ويظهر من وزن هذه الأبيات اختلاف تفعيلاتها بدءاً وحشواً وختاما‎ ٠ 


والسبب الثانى هو اختلاف حروف الكلمات الى تقابل حروف التفعيلات 
بعضها مع بعض » ما ببن حروف ساكنة » وحروف مد طويلة » وحروف لان . 
وهذا لا يضر بالوزن والإيقاع كما سبق أن أشرنا(؟) . وهذا الاختلاف الصوق 
بنوع الموسيق ٠‏ وبنوع معالى الإبحاء الموسيى فى الوزن الواحد . وقد أفاد من ذلك 
كبار الشعراء فى العربية إفادة إحائية » أتت من وعيهم للحصائص أصوات الكلمات 
«وعياً يكاد يكون لا شعورياً » لعمق دراسهم اللغوية . ورهف إحساسهم . و1نما "كان 
هذا الوعى لا شعوريا لأن خصائص الكلمات ‏ من هذه الناحية الجمالية ‏ لم تدرس 
فى العربية دراسة منهجية يعتد مها . على حين يعنى هذه الدراسة النقاد فى الغرب وها 
فى نتاج كتاميم وشعرائهم أثر عظم () ٠‏ مثلا يقول أبو العلاء فى « سقط الزند » 
ف مطلع قصيدة مخاطب صديقيه : 





عللاق . فإن بيص الأمانى فندكت 2 والظلام ليس يغانى 


فالمد فى الكلمة الأولى من الشطر الأول يناسب شكواه إلى صديقيه من تضوب 
آماله . على حين خلت الكلمة الأولى من الشطر الثانى من المد لتحاكى معنى انقنضاء 





+٠ من‎ ١ الشوقيات ب‎ )١( 

(؟) أنظر ص م4 - هم؛ من هذا الكتاب 

() سبق أن ذكرنا أن نقاد العرب وقفوا على بض خصائص صوتية للكلمات من حيث مبدآ دلالتها » 
٠د‏ إن كان تمثيلهم لذلك من الشعر القديم غير مل به » أنظر هامش صن ١7١‏ - 81 من هذا الكتاب ‏ 


> ورد 
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الآمال . فإنها تقع سريعة فى النطق لتدل على الفناء السريع « لبيض الأمانى » والكلمتان 
الأخيرتان عتد فهما الصوت ليحدث تضاد فى النطق بينهما وبين « فنيت » . فى 
الشطر الثانى يدل انقطاع الصوت السريع فى الكلمة الأول على الدلالة السابقة . ليعقها 
المد فى كلمى : « الظلام » و ٠‏ بقانى » » ليوحى الصوت إبحاء ء قوياً بأن هذا الظلام 
ممتد لا نباية له (1) . 


وينطبق ذلك أيضاً على قول الأستاذ العقاد حين نقل جثمان سعد زغلول إلى 


أعبر القاهرة اليوم 81 كنت تلقاها ؛ جموعاً ونظاما 

الحظلة ق أرضها عابرة بن أباد طوال تترائى 

وكذا قول شوق فى مطلع سينيته الأندلسية . وهى من محر الحفيف ١‏ فاعلاتن 
مستفعلن فاعلاتن ) : 

اخقلاف النهار والايل ينسى أذكرا لى الصيا وأيام أنسى 


وففسا إلى غلاوة امن كناب؟٠‏ ٠٠مجورحد‏ نتن تفرواكة وس 
عصفت كالصيا اللعوب »وهمرث سلة حلوة ولذة تحلس 


ففى البيت الأول . وفى الشطر الأول من البيت الثانى . تكثر حروف المد . 
وشوق فهما يصور معبى قريب من معنى بيت أنى العلاء السابقن » ولكن فى الشطر 
الثالى من البيت الثانى . ثم فى البيت الثالث . تتوالى الكلمات خالية أو تكاد من.حروف 
المد . مع كثرة حروف الصفير . لأنه يصف فترة حلوة أسرعت فى سيرها كأنها 
سنة ناتم . وقد قلنا إن هذا الإبحاء ‏ باختيار الألفاظ ملائمة للمعنى فى توالها وف 
جر سها عا ل ل رك 
هذا الاختيار إنحاء يكاد يكون لا شعورياً . وإتنما ضرينا هذه الأمثلة تدليلا على 
موق القعر فى التسيفة الندمة املك حا زكبه' يلقي المناواة يبن الأكيات كه اراد 
والإيقاع » كا قد يتوم . / 


. لأجل البيت أنظر شرح التنوير عل سقط الزند ص 56 - 1ه‎ )١( 


0 


ونمت سبب ثالث يتم به التنويع فى داخل هذه الوحدة الموسيقية للقصيدة العربية . 
ألا وهو الانشاد : ولا نقصد به شيئاً سوى قراءة الشعر على حسب ما يتطلبه المعبى . 
وعلى. نحو ما هو معروف فى «٠‏ فن الإلقاء » . والإنشاد يقتضى الضغط على بعض 
المقاطع والكلمات فى ثنايا البيت . وطول الصوت فى بعض الكلمات وقصره قى 
الأخرى ٠‏ وعلو الصوت أو اتفاضه . وبيان ذلك أننا نقيس فى العروض مقاطع 
الصوت قياسياً كميا ء» على حين هناك مقاييس « كيفية » ا تأثر كبر على كميات 
خروك الكلمات وموستاها.: قبا درج الصرك لوا واتتقاميا :: ودوام المنوف 
طولا وقصراً . ونرة الصوت قوة وضعفاً » ثم نسلبة ورود الصوت كثرة وقلة 
وأثره الإبحالى (1) 


وإذا كانت الكلمات فى اللغة العربية ينطق عقاطعها على سواء » وهى منفردة » 
فإن الكلمات فى الجمل ‏ ومخاصة فى الشعر - تقتضى نطقاً تكتسب به صفة خاصة 
من الصفات السابقة » وبه تتنوع موسيقاها . فيحس المرء فى بيت ألى العلاء السابق 
الذذكر بضرورة طول الصوت ف الشطر الثانى فى كلمى « الظلام » و « بفانى » . 


وحى لو لم يكن هناك إنشاد جهرى » فإن تمثل المعبى فى القراءة الصامتة يقتضى 
تمثل موسيقى الأبيات مختلفة. , ومن المسم به أن موسيى الشعر تظل نخحاصة من -خصائصه 
همسا أو إلقاء , 


؟ 

وى ذلك كله يظهر تنويع الصوت على حسب موقع الكلمة . ثم على حسبٍ 
الاستفهام والتعجب والنداء » والإثيات والنى » والأمر واللبى ؛ والاستجابة والدعاء ٠‏ 
وما إلا . أنشد مثلا » هذه الأبيات من قصيدة شوق فى غاب بولونيا . 

يا غاب بولون ٠‏ ولى دم عليك 0 ولى عهود 

حلم أريد رحوعه ورجوع أحلاتى يبعيدلك 

وهب الزمانت أعادها هم للشبمبة من يعيدك ؟ 

يا غاب بولوثت » ولبى ‏ وجد مع الذكرى يزيد 


)00( 160-161 بصم ,عتلكةععائآ 6ه معط : عاعلاء/لآ .2 سه وععمو8 .م 
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خفقت وتنك الضلو 2 ٠‏ وزلزلالقفب العميدد 
وأرأ اقم ما عهد ت : ها تميل ١‏ ولا تميد (1) 


وذلك أن موسيق الشعر لا تنفك عن معتاه ٠‏ وباختلدف المعبى تتنوح موسيق 
الإنشاد 3 مم انحاد الوزن والإيماع 3 قلا وجود لمقطع صوق ٠‏ أو تفعيله مستقلة ٠.‏ 
بل وجودها رهين بالبيت فى معناه وموقعه من أنحواته . وتقسم الحمل فى داخخل البيت 
قد يتأثر مموسيقاه » ولكنه يؤثر كذلك فى الموسبى بتنوع الإنشاد وصبغ. صبغة 
خاصة (0) . ويم هذا التنويع لأسبابه السابقة » فى داخخل وحدة الإيقاع والوزن 
العامة » فتتوافر للنغم وحدته » ولكها ليست رتيبة مملة » لأمها مختلفة بعض الاختلااف. 
حيث نحتفظ عظاهر تغير وحدة فى فى داخل وحدلها . ولمذه المظاهر رياط وثيق بالمعبى 
ف الحالات البى شرحناها » و مخاصة فى الحالة الثالثة السابقة الذ كر 8 


وقد ربط بعض الباحثين بن موضوع القصيدة والبحر الذى كانت تنظم فيه 

فى الشعر العرنى » أى بن موقف الشاعر فى معانيه وعاطفته وبين الإيقاء والوزن 
الذين اختارهما للتعبر عن موقفه (م) » على نحو ما هو معروف فى شعر الكلاسيكيين 

من الأوروبيين والقدماء من شعراء الغرب » والحق أن القدماء من العرب لم يتخذوا 
لكل موضوع من هذه الموضوعات وزناً خاصاً أو را خاصاً من محور الشعر 
القدعة . فكانوا بمدحون ويفاخرون ويتغازلون فى كل تحور الشعر . وتكاد تتفق. 
العلقاك فى مواعر عيسا اوقد لطت مق الطويل والبسبط واللحفيف والوافر والكامل . 
ومراثهم ى المفضليات جاءت من الكامل والطويل والبسيط والسريع والحفيف . 
والأمر بعد ذلك للشاعر . فقد يمع على البحر ذى التفاعل الكثيرة فى حالات الحزن 
لاتساع مقاطعه وكلماته لأناته وشكواه . محباً كان أو راثيا . أو لملاءمة موسيقاه 
لأغراضه الجدية الرزينة من فخر وحماسة ودعوة إلى قتال وما إلبا : ولهذا كانت 
البحور الغالبة فى الأغراض القدمة هى الطويل والكامل والبسيط والوافر . وقد 





)١(‏ الشوقيات ب ١‏ ص .# دام 

(0) أنظر : 172-73 الأ .ره باءااء/لا .8 لضة معضذكا .لم 

(؟) من هؤلاء سلمان البستاى فى مقدمة ثر جمته للألياذة ص 4٠‏ - 44 ولوس فى كلامه نجديد تام فاصل, 
لاستعمالات البحور » كا أن استنتاجه لا يقوم على إحصاء . 
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تنفعل )١(‏ النفس أو تطرب لداع مفاجىء » فتلجأ إلى البحور امحزوءة ؛ أو إلى 
تحور الحفيف والمتقارب والرمل . وليس هذا سوى تقرير مجمل لا يقوم مقام القاعدة . 
وكل محر » بعد ذلك » ؛ قالب عام يستطيع الشاعر أن يضى عليه الصبغة الى يريد . 
ما يصف فيه من عبارات وكلمات ذات طابع خاص (؟) . وهذه هى النظرة السائدة 
وف الشعر فى النقّد العالمى منذ الرومانتيكين . 


ولكلمات القافية صلة مموسيى البيت . والقافية فى الشعر العربى ذات سلطان 
يفوق ما لنظائرها فى اللغات الأخرى . إذ أن بعض اللغات ملو من القافية » أى 
لا تتفق نباية البيت مع أى بيت آخخر ء فلكل بيت قافية مستقلة » كا فى اليونانية » 
فى' هوميروس مثلا . وف الفرنسية والإنجليزية تتفق قافية البيت مع قافية البيت الذى 
بعده » وهى القافية المتعائقة عقوقهءطصه عصاء أو مع التالى لما بعده . وهى 
اأقافية المتقاطعة عنامه عصرم (") »2 على حين القافية ى الشعر القدم تسسير عل 
مط واحد مع لزوم ما لا يلزم أو بدونه كما سبق أن.شرحنا (4) . 


وللقافية قيمة موسيقية فى مقطع البيت . وتكرارها يزيد فى وحلة النغم ؛ 
ولدراستها فى دلالها أهمية عظيمة . فكلماتها ‏ فى الشعر الجيد ‏ ذات معان متصلة 
موضوع القصيدة . محيث لا يشعر المرء أن البيت محلوب من أجل القافية » بل تكون 
هى امحلوبة من أجله . ولا ينبغى أن يؤتى مما لتنمية البيت ٠‏ بل يكون معبى البيت مبنياً 
علا ع ولا مكن الاستغناء عنها فيه » وتكون كذلك نباية طبيعية لابيت ٠»‏ محيث 


. كا فق الأبيات التى أوردنا تجاهلية الى رثت إبنها ص 1لا" من هذا الككتاب‎ )١( 

)١(‏ انظر فق ذلك : الدكتور ابراهيم أنيس : موسيقى الشعر ص ١84 - ١078‏ عو لم1 - 90ة!؛ 
وانظر مثلا كيف تلم شوق من بحر الوافر ( مفاعلتين مفاعلتن فعولن ) قصائد : أولاها قصيدته فى نكبة 
دمشق : وهى خماسية ثورية » وقصيدته ؛ م بعد الى « وصابعها الحنين والقلق . ثم قصيدته ى توت عنخ 
آمون وطابعها المنين والقلق » ثم قصيدته فى توت عنخ آمرن وطابعها حزن وتبرم ( الشوقيات ج ؟ ص هم- 
ذذو اجا صص4ه-مه :وص 741-1447" ). 

(ع) انظر : 35-36 ,م وأدعمومط مونأوع لامعلا عل غاندء] كتاعم : الاستص دم عماستولة 

(؛) انظر ص 454 وهراجعها من هذا الكتاب . ومثال القوائى المتقاطعة قول الشاعر العمرن الحديث: 

ازات * 0م أن انتت شق لما أوجد الحنا 1 
ار ا ا 
إرادتهءد وما كانت إرادته ‏ بلا معنى 
فإِن أحبيت ها ذتبا) لك أو أحبيت هاذتى ؟ 
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لا سد غيرها مسدها فى كلمات البيت قبلها . وإذا درست القافية من هذه التواحى 
وأمثالها بظهر تبايئها قوة وضعفاً » حبى لدى عباقرة الصياغة الشعرية . تأمل مثلا فى 
كلمات القافية ى هذا البيت من قصيدة شوق فى ذكرى المولد : 


يريدا الكخالق الرزق اشتراكا ‏ وإن يك نخص أقواماً وحانى 


ويريد شوق من ٠‏ حال ٠‏ معى اختصه . وهو نفس المعى المراد من « خص ؛ 
ف نفس البيت )١(‏ . 


آي 
وكذا قوله ء وقد أبدع فيه ما شاء » من قصيدته فى نكبة دمشق : 


نضحت » وتحن محتلفون دارا » ولكن كنا فى الهم شرق 


فإن البيان ‏ فى معناه المراد فى البيت أى الإفصاح ‏ يستلزم الاتفاق فى النطق 
فى معناه العام . وهو الذى يقصده شوق : فيضعف عحىء اللازم بعد الملزوم .وما أردنا 
سوى ذكر أمثلة يؤدى استقصاء الدراسة فى نظائرها إلى نتائج عامة فى دراسة القافية 
من ناحيتها الدلالية والموسيقية معأ () . 


وليس من قاعدة تربط حروف القوانى بموضوع الشعر » والأمر فى ذلك يشيه 
علاقة البحور بموضوعات القصائد . غير أنه لحظ « أن القاف قد نجود فى الشدة 
والحرب . والدال فى الفجر والحماسة . والمبم واللام فى الوصف والخير : والباء 
والراء فى الغزل والنسيب فى الغزل . وإنما هو قول إجمالى » إذا صح من باب التغليب 
فلا يصح من باب الإطلاق وء لأن هذه الأحرف تختلف فى موسيقاها . تبعاً 
لحركها . وللحروف والحركات قبلها (4) . 





. 6١ ص‎ ٠ الشوقيات ب‎ )١( 

(؟) الشوقيات ب م ص 4١‏ . فإذا أريد بالبيان القرآن فلا اعتر اض على القافية ولكن يتوجه الاعبر اض 
إذن » إل الم العام . 

(*) ااس .. 161-62 2 لكك تزه طأعخاء]1 لخ لهند اماك عل 

(4) سلمات اليستاى : المرجم, السابع سن 806 + ويقوىل صاحب هذا الرأى أثئه توصل إلية بتحة لططرل 


. 3 :اح لع ا 
احدرا اه ومقابلته قَ قصائد الشعراء 5 


-4554 م 


وظل للقافية والوزن سلطاهما فى الشعر العرلى لدى الكيرة الغالبة من الشعراء 

حبى العصر الحديث . وفى هذا العصر لا يزال بعض المحددين من الشعراء يلتزمهما . 

ولكن مجدر أن نقول إن الثورة على الوزن والقافية بدأت منذ القدم . فقد 
مل الشعراء النظم على وتيرة واحدة فى القصائد ٠‏ وتاقوا إلى التنويع والتجديد . 
وكان أهم تجديد فى ذلك هو الموشحات ٠‏ ويبدو أنها نشأت فى أواخر القرن الثالث ع 
ولكنها لم ترج لدى كبار الشعراء إلا فما بين أواخر القرن الخامس وأوائل القرن 
النامن . وذلك أنها كانت مقصورة على الأدب الشعبى وتجال اللهو وانجون . ولما 
راجت وكرت أغراضها تكلف كثير من الشعراء فى موسيقاها ونظمها فكسدت 
سوقها . يتحدث لسان الدين بن الحطيب المتوق عام ١‏ من الحجرة عن الموشحات ٠‏ 
فيقول إنه « انفرد باختراعها الأندلسيون وطمس الآن رسمها )١(‏ »© . 

والموشحات ثورة على نظام القصيدة فى الأوزان والقوائى . فعلى الرغم من أنها 
نظمت أولا فى البحور القديمة » ما لبشت أن تحررت منها فى حور كثيرة تألفها الأذواق 
ولكن لا عهد للعربية مبا . أما القافية فكانت القصيدة رعا تبدأ مطلع (؟) . وهو 
يتفق فى وزنه مع القصيدة ولكنه ذو قافية على حدة » ثم يأنى بعده ما يسعى غصناً (5)؛ 
وهو ذو قافية مختلفة عن قافية المطلع » مع انحاده معه فى الوزن 5 ثم يأق بعد ذلك 
ما يسمى قفلا (4) ٠‏ وهو متحد مع المطلع إذا وجد ‏ قى قافيته وف البحر » 
والغصن مع القفل يسمى محموعهما بيت » وآخر قفل ف القصيدة يسمى خرجه . 

ومثال الموشح المتحرر من قافية القصيدة ب ولكنه يتبع الوزن القدم - قول 
الوزير ألى عبد الله لسان الدين بن الحطيب : : 
جاءك الغيث إذا الغيث «همى ‏ يا زمان الوصل بالأندلس 
لى يكن وصاك إلا حلما فى الكرى أو نخلسة اتلس 0 


١1١9-1١18 نفس الطيب ج 4؛ ص هوا » وانظر كذلك الدكتور ابراهيم أنيس فى مر جعه السابق ص‎ )١( 
1ل؟ا.‎ 2 14 

(؟) ها يسمى بالفرنسية «وزومم]عم وبالأسبانية و[]زطتتاوع 

(؟) يقابله بالأسبانية 202028 

(4) يقابله فى الأسبانية ه:]عن1 » وجذا النظام العام أثرت الموشحات فى شعراء الثروبادور ؛ 
انطر كتاف : الأدب المقارد ص ٠١5 - ١١8‏ والمراجع المبيئة به ؛ ثم انظر : الدكتور أحمد هيكثر : 
الأدب /١‏ لأندلبى ص ١46‏ - ره .١‏ 


هةغعغع سه 


إذ يقول الدهر أسباب الى مثلما يلعو الوفود الموسم 
زمر بين فرادى وثبى تقل الخطو على ما ترسم |«غصن» 
والحيا قد جلل الروض سنا فنا الأزهار فيه تسم 

وروى النعمان عن ماءالسما ‏ كيف يروى مالك عن أنس 1 
فكساه الحس ثوبا معلما ‏ يزدهى منه بأسبى ملبس 0 


ومثال آخخر لموشح ذى طابع وزن يتميز مهما » ووزنه جديد : قول عبادةالقزاز: 


ما الم ٠.‏ ها اأوضحاً م اورقا . ها الم 
للا جرم من لحا قد عشما » قد حرم )١(‏ 


ولكن شعراء الموشحات لم هدفوا إلى سوى التحرر من نير القافية والوزن 
فى القصيدة القديمة . ولم يدر مخلدهم أن يثوروا على المعانى ونظام القصيدة ليوسعوا 
المجال الموسيى الإخائية . ليصفوا ‏ عن طريق الإبحاء بالنغم -- مالا يوصف من 
المشاعر وأحوال التفس . مراعاة للناحية الشعورية واللاشعورية والفكرية . وهذا 
ما دعا إليه اجددون فى أوزان الشعر العربى فى العصر الحديث . 

ولق أن هذه اللفؤة" عتدى الما مخض عنة لسن" الزمرئ. فق ١‏ الآدب 
العربى (؟) . فققد أراد هؤلاء الرمزيون أن مجددوا فى أوزاهم فى لغاتهم الأوروبية ‏ 
على سعتها فى أوزانها ‏ وأن يتخلصوا من سلطان القافية . وهو أقل ثقلا من سلطان 
اثقافية العربية . وعندهم أن الوحدة الحق هى وحدة الشعور والإحساس © ومجب 
تطويع الكلمات والتعبيرات لتلاتم الفكرة فى التجربة » أو الشعور المتمر . ولحذا 
لايد من تخطم القوالب أأرتيبة ٠‏ لتغيير الوحدة الموسيقية مع تغير العبارة . وتتنوع 
بتنوع الإحساس . فالموسيق جوهر الشعر وأقوى عناصر الإخخاء فيه . والموسيق 
تابعث من وحدة الدافع فى الجملة » على حسب الشعور الذى يعر عنه . وتطابق الشعور 


(1) راجع فى ذلك كله عبد الر حمن بن خلدون : مقدمة ابن خلدون » ص 41ه-م4ه ونفصس الطيب » 
المطبعة الأزهرية ١٠8‏ هص هه ٠.1 -١‏ . الدكتور هيكل الابق الذكر . 

(؟) وكان الرمزيون أول من دعا فى المذاهب الأدبية إلى القصد إلى الإيحاء فى الوزن وإلى توزيم 
والموسيق فى أبيات القصيدة لتوفير هذا الإيحاء ؛ وقد أثروا - بدعوتهم تلك - ىق لف الآداب العالمية » 
الظر ص عنام سد ونام ساوبرم سروم - بوم سا ووم من هدا الكتاب والمراجع المبينة بها . 


"غ54 د 


و الوق لمعن ارق بكو ادرو لكل وجل لفطو تاليا ببوالكيت أفالكر هده 
الموسيق رتية نحال » لأنها تعبيرية إبحائية . تضى على الكلمات أقصى ما بستطاع 
التعبير عنه من معى » وتتنوع من وزن إلى وزن على حسب الحاسة الفنية للنغمات 
عند الشاعر نفسه فى القصيدة الواحدة . فوحدة الإيقاع فى تغير ‏ ى نفس التجربة 
الشعرية ‏ على حسب ما بمكن فبا من قوى تعبرية تكشف عن خلجات النفس . 
والكلنات أصزات: “ؤذلالة الأصواك موسنية إعافة قز أن شكرن ريه واصنية , 
والشاعر الحق هو من يستطيع أن يروى من نبع هذه الدلالات الموسيقية الأصيلة 
فى اللغة . 

وأما القافية فقد هون بعض الرمزيين من قيمنها . فنادوا بإهمالها . أو اكتفوا 
بتقارب فى الأصوات الأخيرة فى الأبيات الى تتوافق فا . ولم مبتموا كذلك بأن يكون. 
للبيت مصراع ؛ بل يكون وحدة كله . 


على أن الرمزيين لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة » بل أباحوا لاشاعر 
أن ينظم مها » أو ينوع فبا . وله كذلك أن مخترع أوزاناً ‏ ما بدا له على الأساس. 
السابق » ولكنهم لم محتموا عليه ذلك » فالموسيى رهينة بتجربته كا يراها الشاعر . 

هذا » وقد كان طلائع الرمزيين ينظمون فى الأوزان القدممة . بل إن « مالارميه ؛ 
نفسه لم يكن محيذ هذا النوع من التجديد فى الوزن )١(‏ . 

وتكاد تكون الحججج السابقة هى كل حجج المحددين فى شعرنا الحديث : 
وقد ضاقوا بسيطرة القافية العربية » وخخرجوا على وحدة الوزن » لنفس الأسبابد 
الى شرحها الرمزيون وأشرنا إلا . ش 

على أن الرمزيين لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة . بل أباحوا لاشاعر 
القدعة . وكثير من المعاصرين مسيم يلز مون الميود التقليدية ق الأوزان ى كثر من 
قصائدهم . وشعرهم التجديدى أنواع : فنهم من مل القافية أحياناً ٠‏ ويلتزم خراً 
واحدأ. كا قصيدة عبد الرحمن شكرى : «٠‏ نابليون والساحر المصرى » » وفيها : 

)١(‏ انظر : 251-41 .2 يأك ركره وللعطعن11 مدلا بلطا 


وكدا : 1559 .2 بعمكتامطتطو5 أ عدمممعوط ع ممتمواح م8 
وكدأ . 107-989 ,2 عمكلوعصوعط ماوت تآ 15 عل ععنلماذ ل[ : لمميام ك0 .لآ 


ب/459 د 


ولتوف تلع" بالبيوف: يلها 
سكن فيلك اردان بوعيرفة 


زمنآً يكون به الطليق أسيرا 


فى صخرة صماء فوق جزيرة ف البحر يضرلا العباب الأعظم 
فاسل نابليون سيفا ماضياً لمارأى العواد ساء مقاله 
لكنه ضرب المواء بسيفه ‏ حيث احتى المتنيى السحار 
فأعاد فى الغمد الحسام تخُوفا 2 ومضى إلى أصحابه يتعجب )١(‏ 
من الشعر الموزون المطلق من القافية 

أما الشعر المنثور أو الحر فهو الذى لا يلتزم بوزن اصطلاحى ولا قاقية ٠‏ ولكن له 
مع ذلك نو ع من إيقاع ووزن سخاصين به لا خاو ل 1 
فى معايير الشعر المصطلحعليه. وليس لهذا النوع من اله لشعر ف العربية قيمة كبيرة حتى الآن. 

أما الشعر المطلق أو المرسل فذهبه الاحتفاظ بالإيقاع دون الوزن (؟) ؛ وقد 
“مل القافية » كا فى القطعة السابقة » وقد لا نهمل ويتيع فااتظام بحري سن لكام 
الشعر فى اللغات الأوروبية فى قوافيه المتعائقة والمتقاطعة () . وقد ذكرنا أمثلة من 
هذاا؟ء اشعر فى شواهدنا السابقة (4) ٠.‏ وقد تلتزم فيه القافية والإيقاع ولكن ممتلف 
الوزن + “قا قصبيلدة كامل سيد السابقة الذككر (9) . م إن الوزن ى القصيدة المعاصرة 
قل يليزم فيه وحده التفعلية فى البحر . أى وحدة الإيقاع . وهو الأعم الأغلب من 
حالالبا ٠‏ ولكن قد تتجاور فما البحور المتقاربة ؛ فى إيقاعيا : كا و فى قصيدة ليل شيبو ب 
الى لى ذكرنا من قبي تموذجاً (5) منبا ٠‏ وقد يتخلل القتصيدة ذات الوزن المديث أبيات 
و ا 0 ٠‏ كما نفس قصصيدة خايل 0 


وهذانوع 


تقل فيه حتى 7 00 00 الح ويا 





(1) ثقلنا هذه الأبيات عن مصعلق عبد اللطبف السحرق : الشعر المعاصر عل ضوء النقد. الحديث 
حس .85-1١17١‏ 

هع انظار مس دم؛ 45 من هذا الكتاب . 

(م) هامش حس 7غ 4 من هذا الكتات 

(4) راجع ص مع سد عجع سس هع - وعه من هذا الكتاب 

)( راجع ص مم4 - 0م من هذا الكتاب , 

95 راجم ص ولام - إبام من هذا الكتاب . 


سا5 د 


إلى اليسر والسبولة » عن غير إدراك لصعوبة هذا النوع من الأوزان الموسيقية الموحية 
التعبيرية » على نحو ما وضح فى دعوة الرمزيين الى أوجزنا فها القول . 

والحق أن هذا النوع أشق من السير على الأوزان التقليدية » لأأنه يستلزم دراية 
بأسرار اللغة الصوتية » وقيمها الجمالية » ووقوفا تام على التناسب بين الدلالاتالصوتية 
والانفعالات الى تتراسل"معها . وما يتبع ذلك من تلميح وتركيز وسرعة وبطءء 
وتكرار وتوكيد وتنويع فى النغم : لا بمكن أن يوفق فا إلا ذو رهف فى الحس وثقافة 
فنية ولغوية واسعة . وقد ذكرنا ‏ قبل - ما نعده أمثلة ناجحة لهذا النوع من الشعر . 
ومن هذه التجارب ما يقصر عن أدائه الشعر التقليدى فى وزنه وموسيقاه الرتيبة )١(‏ . 

وقد بى للشعر ‏ فى معابير نقدنا الحديشة ‏ جانب آآخر : هو الجانب 
الاجماعى ٠‏ جانب موضوع التجربة » وهو ما نتناوله بشىء من التفصيل فما بق لنا 
من هذا الفصل » فى قضية الاليزام وموقف المذاهب الحديثة مها : 


)١(‏ نضرب مثلا آخر هذه التجارب الناجحة بهذه الأبيات من قصيدة « نزار قبافى » الى عنوانها : إلى 
مسافرة ؛ وفها يقول : 

صديقى » صديقى الحجبيية 

غريبة العيئين فى المديئة الذريية 

شهر مصى ؛ لا حرف . , . لا رسالة خضيبة 

لا أثر 

اشير 

تلك يفلو أقر قر .: 

أخبارنا 

لا ثىء يا صديقى اللبيية 

نحن هنا 

أثى من الوعود فوق الشفة الكذوبة , 

أيانا 

تافهة فارغة رتيبة 

دارك ذات البذخ والستائر اللعوبة 

ماحها الشعاء يا صديقى الحبيية 

ميمه 

برعحة النصوبه . 

والورق اليس غطى الشرفة الرهيبة . . . ( النص انظر الأستاذ مصطق عيد اللطيف الح فى : شعر 
اليوم سن "٠‏ - #" ). 
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)2 
التزام الشسعر 


ما عناصر الشعر ؟ وما العلاقة ببن هذه العناصر ومعنى الشعر ؟ وما مدى أهمية 
المضمون ف التجربة ؟ وهل ينم الشعر لذات الشعر ؟ أم هل ينظ لنقد الحياة ؟ وأى 
فرق بين ااشاعر والناثر فى صللهما بامجتمع ؟ هذه أسئلة لا محيد من الوقوف عندها 
لمعرفة انجاه العصر الحديث فى التزام الشاعر : أى مشاركته جنوية ‏ تقايام 
الإنسانية والوطنية » أو فى تركه طليقاً مجنح الحيال ما بدا له . وبعبارة أخرى : نعالج 
فى هذا الجزء الصلة ؛ بين الشعر والفكر ؛ وبين الفكر والمجتمع » فنشرح أولا معبى : 
«الشعر الخالص » وثانياً : ؛ الشعر لذات الشعر » » لنتتحدث بعد هاتين القضيتن س 
فى قضية ثالثة : هى الالتزام . ا ا 


لط وم ير سي ا داه 
علم الجمال . وقد نشأت فى كنف ١‏ الرهزية ه » وظلت أثراً من آثارها . و 
الجدال حوها فى فرنسا ثم فى انجلترا فى ااربع الأول من هذا القرن م 
ذى قبل » وإن ظلت ذات أهمية خاصة فى النفوذ إلى إدراك العصر الحديث للشعر 
ورسالته . 


ويقصد « بالشعر الخالص ؛ توافر العناصر الى هى جوهر الشعر فى صياغة التجربة » 
وذلك أن جوهر الشعر - فى نظر أصحاب الشعر الخالص - هو حقيقة مستسرة عميقة 
إحائية » لا سبيل إلى التعبير عنها يمدلول الكلات ٠‏ بل بعناصر الشعر الخالصة غير 
ملفووة هل عرس الكلات ؛ ورنين القافية » وإيقاع التعاببر » وموسيى الوزن . 
فهذه كلها لا تصل إلى المنطقة العميقة الى مختمر فا الإهام .)1١‏ 


ولكن إذا وضعت الكلات فى مواضعها الإحائية الحق » وصدرت فى إيقاعها 
وموسيقاها عن استجابة خخالصة لأعماق النفس» وعن حميًا فنية» فإمها تشف عن أأجواء 
روحية رحيبة » ما يشف صلصال المسم المادى الكثيف عن جوهر الروح الى تمده 





. لمعى الإلهام فى العصر الحديث انطر ص .عم - وعم من هذا الكتاب‎ )١( 


( م هم - النقدالآدى الحديث ) 


ل 7-1 لك 


بالحياة . وهذا الجوهر المستسر الذى يشف عنه التعببر الشعرى لا بمكن ‏ ق هذه 
الحالة ل تمحديده أو وصفه » ولا الزع, بأنه مستمد من مددلول الكليات من حيث وضعها . 
وكأنما يسرى فى كلات الشعر الإبحائية ‏ فى صفانها السابقة ‏ تيار كهرنى » أو قوة 
مغناطيسية » كتلك الى تحدث عنبها أفلاطون على لسان سقراط » إذ أن الحديد 
المغناطيسى لا يقتصر على جذب حلقة الحديد » بل يكسها خاصة الجذب لا بمسها 
من حلقات أخرى(١)‏ . ش 


وإذن يوحى التعبير فى الشعر ‏ با فيه من هذا التيار المستسر - بمدلولات ليست 
منطقية فى جوهرها » ولا وضعية فى اللغة . ولنقرب 'للفهم طبيعة هذه المدلولاءت 
مهذا المثال : إذا سمعنا من ينادى : « إلى أين ذهب اللخادم ؟ » أو أصغينا إلى إبراهمه 
تاجى فى قصيدته : العودة ‏ وقد استشهدنا سابقاً ببعض أبياها ‏ حين يقول : 


أين اديك ؟ وأين السمر .؟ ‏ أين أهلوك بساطا وندامى ؟ 


فالأذن تسمع الجملة الأولى كا تسمع البيت . والعقل يقف على مدلول الكلاد 
قنهما . فيفهم معناهما على حسب قواعد اللغة العامة وأوضاع الكلات . وهذه هى 
حدود العقل . والنجربة تدلنا ‏ عادة - على أن الجملة الأولى تنه الغاية منها عند 
فهمها » وتدعنا فى حالتنا الطبيعية » على حين يرك فينا الاستفهام فى البيت أثرا تخسر 
يتمثل فى هسزة نفسية » إذ يوحى إلينا - مجرداً عن القرائن الأخرى - عموقف خاص : 
عردة مزعقر طويل أواقضنء نمفاجاة الخارل وقد وفيت بعد ان + ذلك لاضن 
الحبيب الغنى بذكرياته وملذاته . .  .‏ وتلك الهزة النفسية » وذلك الموقف اللخاص » 
تتجاوزان مجرد المدلولات اللفظية » وفهما يظهر الفرق ببن الإنحاء الشعرى . والدلالة 
النثرية المحضة كا هى الجملة المذكورة قبل البيت السابق . وهذا هو الشأن فى التجارب 
الشعرية بعامة » لا تعتمد إلا على العناصر الإنحائية الخالصة : هبنى جلست فى حديقا 
ن الحدائق أمام السماء والورود وأوراق الدوح الظليلة اليائعة » فى فصل الربيع الذى 
تنفح نساته بالحب . فإذا لذت بالدعة والصمت » وطردت من ذهنى كل الحجج وما 
تتمخض عنه من أفكار » فإنى أشعر فى نفسى بعالم مضطرب من صور وألوان وعطور 
فتحفل نفسى بشتى المشاعر والإحساسات والأمال الغامضة المتنوعة الى لا ممكن التعببر 


. من هذا الكتاب‎ ١8 - ٠٠١ أنلاطون : أيرن » م#مرهءد- ممه همء وإلى هذا أشرنا ص‎ )١( 


 #ةهاإا‎ 


عنها بالتحليل والشرح» فأغوص فى خخفم الوجود » واتحد بالشعور مع من حول » 
حى أنسى نفسى » وأذهب إلى ما وراء حدود الفكرة . إلى جوهر الأشياء » إلى ما 
لا يستطاع شرحه من الحقائق الى تعجز اللغة عن أدائها . وهنا التقل بعيداً عن مشاغل 
الفكر التى هى ميدان النثر » إلى عالم النفس الغامض ؛ حيث تنضج الغرائر التيوية 
والآمال السامية 5 وهنا أسبح فى ذلك العالم السائى الذى لا سبيل إلى التعبير عنه إلذ 
ما يتوافر فى الشعر من اللحن والإيقاع والوزن وجرس الكلات وحسب وضعها ق 
موسيقاها النفسية العميقة » وا توقظ فينا تلك الذكرى البعيدة من مشاعر روحية 
تربطنا بروح العالم » وتجعلتا تكاد نمس الأصول والأسس السامية للإسانية : وذلك 
هو الشعر المنح المحلق فى أجواء لا عهد لمدلولات اللغة مها من حيث وضعها . 


' تلك هى عناصر الشعر الخالصة » وبا يصير الشعر نوعاً من التصوف اللغوى فى 
دلالته الإبحائية الى لا تعتمد على المنطق » وإن كانت لاتضاد العقل ولكلها تتجاوزه . 


أما عناصر الشعر غير الخالصة ‏ فى نظر هؤلاء ‏ فهى الموضوع » أى ما يقهم 
ن العنوان عامة » ثم الأفكار المدلول علبا فى الشعر الذى نظي فى ذلك الموضوع )١(‏ » 
ومعنى كل جملة » والتتابع المنطى للأفكار » والتدرج ف الدلالة على التجربة » 
تفصيل الوصف » والمشاعر المثارة إثارة مباشرة » وبالجملة: جميم الأفكار والمشاعر 
الصور المباشرة » فتلك كلها ليست جوهر الشعر » عند دعاة الشعر اللخالص » وإله 
كانت - حين تنتظم فى العناصر الإحائية - تكتسب ذلك التيار المستسر الذى نحدثنا 
عنه » وتندرج فيه » وتنجذب مغناطيسية » فتتضافر جميعها لحلق الشعور الفريد غير 
امخدود . المعتمد أولا على العناصر الإحائية الخالصة (؟) . وإثما يكون الحكم على الشعر 
على حسب ما يتوافر له من إحكام فى العناصر الخالصة » ولا عيرة عند هؤلاء بما 
سواها . 





)١‏ للتفريق بين الآمرين انظر: 

11-3 .2 1950 008همآ ,اعوط م0 عععتداعءع1 0م01 : 822016 .0 ذه 

00( للشعر الخالص انظر : 1-17 مطء ,قعدط 206516 هآ : 0 

ركذا 53-57 .5 ... ونوقوط 1 : مومتت .8 ع الأجل المشاعر المثارة إثارة مباشرة 
انار ص 5ه » وسمع ‏ ا من هذأ الكتاب , 
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ولكن هل يمكن أن توجد تلك العناصر الخالصة مستقلة قائمة بنفسها ؟ » ويعبارة 
أخرى : هل هناك وجود للشعر الخالص قائمة بذاته ؟ هذا طبعاً ما لا مكن أن يكون » 
لأنْ الشعر كلام » وللكلام مدلول لغوى » وإلا كان ضرباً من العبث » وهذا 
المدلول يعد من العئاصر غير الحالصة فى نظر هؤلاء . ويعيرف كبار دعاة الشعر 
الدالص آلا وجود لهذا الشعر مستقّلا عن العناصر غير الخالصة .. فى كل شطزان : 
الشطر الخالص بعناصره السابق شرحها » ثم الشطر غير اللخالص . ولا وجود لأحد 
الشطرين بدون الآخر )١(‏ . وإنما يقصد هؤلاء من وراء دعواهم إلى إبراز الخانب 
الإبحالى الذى يتجاوز حدود اللغة » وهم رمريون فق دعومم تلك + ويستشبدون ها 
بقول « فلوبر » : « إن بيئآً جميلا من الشعر لا يدل على شبىء خير من بيت أقل منه 
جالا وإن احتوى على معبى » . ويفسرون عبارة « فلوبر » بأنه لا يريد أن مخلو الشعر 

من المعنى » ولكنه بريد أن يعبر عن أن الذى مجعل الشعر شعراً ليس هو معناه » بل 
ل ا و الخالص بعد ذلك أن يدل بطبعه 
على معنى (7) . ولا مكن فصل الناحية المهالية من المعبى إلا عن طريق التجريد النظرى 
للاستعانة به على التحليل والشرح » وهو تمييز خارجى محض . 

إذن للمضمون قيمته » حى فى نظر دعاة ذلك التوع من القن ويلع الشغر 
الخالص قته إذا تضافر المضمون والصياغة وأحكما حبى أصبح لا يستطاع فهم 
ا ل ل اا 
بالمنى » فيصبح قالب الشقئز الشكلى محكما فى الإبحاء بالمعنى إبحاء لا يغنى فيه غير ذلك 
القالب . وهذا أمر لا يتوافر إلا إذا بلغ الشعر درجة من الكمال يعز () وسجودها . 

فإذا أنعمنا النظر فى دعوة الشعر (4) اللخالص » وجدنا أنها لا تغفل شأن التجربة » 


(0) انظر : 95-7 .2 ععدط بعزوؤه2 18: لممصة8 .11 
)١(‏ المرجع السايق صن 44 - 4ه . 
(©) انظر : 13-2 .5 أله .مه : برعالج:8 


(4) ما شرحناء من معنى الشمر الخالص هو الذى اصطلح عليه بين ثقاد الفرب . وظهرت دعوته أؤل 
ما ظهرت فى فرنسا ؛ ولكن الدكتور أبو شادى يضع اصطلاح « الشعر الصا » لمعنى خخاص عنده » وهو 
الشعر المكتى بحمال عناصره الذاتية » ومن ثم لا يحفل كثيراً بالموسيى » لأن الشعر الذى يعتمد علها يفقد 
صفاءه واكتفاءه الذاق » انظر صدر ديوان أبو شادى : فوق العباب : وانظر الدكتور محمد مندور : 
محاضرات ف الشعر المصرى بعد شوق » الخلقة الثانية » القاهرة لا965١‏ ؛ ص 84-4 ( وهو معى 
خاس لا يوافق ما شر حناه فى اصطلاح « الشعر الخالص » 


ا 


ولا نهمل جانب المضمون ؛ كا يسبق كثير من الأذهان . ولكن ما قيمة ذلك المضمون ؟ 
وهل عكن أن يكون الشعز به نفعياً كالنثر ؟ وما مدى صلة التجرية الشعرية بالقهم 
الاجراعية ؟ ْ 


؟ - تلك المسائل نمس قضية الشعر للشعر . وهذه فرع من قضية « الفن للفن » 
عامة » ولكها أحدث مها نشأة : لأن أكثر النقاد الذين يدعون إلى أن يكون للأدب 
غاية يعدون الشعر ‏ فى معناه الحديث ‏ مالفا للنئر فى طبيعته وموقفه من قضايا 
امحتمع » فيعفون الشعر من الإلزام مبذه الرسالة » ولكن بعض النقاد يسوون بين 
الشعرا والنثر فى وجوب خدمة الشعر لقضايا الوطن والإنسانية . . وهؤلاء عالفرن 
قضية ‏ الفن للفن » فى الثثر والشعر على سواء . 1 


وقدعاً رأينا أفلاطون يدعو إلى غاية تربوية خلقية للشاعر » وكذلك أرسطو » 
وإن كان أرسطو لا يقصد سوى شعر المسرحيات والملاح فى دعوته )١(‏ . وقد كانا 
قريبى عهد بالإنسائية الفطرية » حيث كانت الأساطر الشعرية حقائق عامة » وكان 
الشاعر هو معلم الإنسانية » شأنه شأن الفيلسوف . وقد ظلت النظرة الغائبة الشعر حهى 
العصور الحديثة عند بعض المذاهب الأدبية (؟) » ولكن فى نطاق يتجاوز الجانب 
الخلق التقليدى لدى أفلاطون وأرسطو والكلاسيكيينعامة . 


ولا يزال من بين نقاد اليوم من يرون فى الشاعر مثال الإنسان الحلى لعصره » ولا 
يقصدون بذلك أنه يدعو حا إلى القمم السائدة المصطلح علبا سلفاً ؛ بل يقصدون إلى 
أنه يبن لمعاصريه مثالب ما يسر ون عليه . وفضائل الطريق المثالى الى يحنوها لو اتبعوا 


دعوة الشاعر » فيصلح إدراكهم » ويقوم نظراتهم » ويقم ما انتحرف مهم .© و 

أنهم استمعوا لدعوته » وتم ما أراد منها » لكان حراً بعد ذلك فى أن يدعوهم من جديد 
إلى نظام خير مما سبق أن دعاهم إليه متى تراءى له » وبهذا يكون فى سير دائب نحو 
وحلة مثالية موضوعية » ويكون مشاركاً لعصره قائداً له » غير متخلف عنه (”0 . 





(1) سبق أن أوضحنا ذلك » » انظر الفصل الثانى من الباب الأول ه 

0( انظر الفصل الأول من الباب الغالث من هذا الكتاب حين بينا الأسس الفلسفية عند علماء الخال 
ى العصور الحديثة ه 

(م) محلة فونتين مطنهنج120 عدد اكتربر ١941‏ ص 8114 ١أاه.‏ 
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#8ه6ة5 سه 


ويرى هؤلاء أن قيمة التجربة فى الشعر تقوم ضد فكرة الشعر للشعر » ثم إن وجود 

قم فنية مستقلة ليس معناه أن هذه اقم غاية فى ذانها » ولا ينبغى » بسبب ذلك » 
عزل التجربة الفنة عن القم الأخرى » أو البوين من شأن هذه لقم . ولا بد 
من اعتبار التجربة فى مكاتها بين التجارب الإنسانية الأخرى » وهو أمر نخارجى 
مهما كانت طبيعة التجربة . والتجربة تستازم إرتباط خاصا بين عالم الشعر والعالم 
الخارجى )١(‏ » على أن من المسلٍ به أنه يجب تخليص عالم الشعر من كل ما هو فردى 
محض ء لتكون التجربة إنسانية مشتركة . وف النظر إلى القيمة الفنية » وحدها » [غفال. 
لقيمة التجربة ومكانتها فى الحياة » وفيه إغفال لقيمة الشعر كذلك (؟) . ودعوة أولئك. 
النقاد جميعاً تقوم ى وجه دعاة الشعر للشعر : 


على أن دعاة الشعر للشعر لا يغفلون شأن التجربة الشعرية ‏ كا قد يسبق إلىه 
الذهن - ولكنهم يعدونها غاية فى ذانها » فلا يربطوتما بالقم الاجماعية أو الإنسانية . 
وقد يكون للشعر قيمة لاحقة : ثقافية » أو دينية ؛ أو تعليمية » أو نفعية من أى نوع 

من أنواع النفع . ولكن قيمته اللاحقة ‏ أيا ما تكن لا دخل لها ف تقويمه . لأن ذلك. 
حط من قدر الشعر فى نظر دعاة الشعر للشعر » ويقيد من حرية الشاعر » ويتناف 
وطبيعة الشعر » بوصفه تجربة نفسية مستقلة تتتجاوز جانب الواقع الحض فى نظر هؤلاء. 
ولا علاقة بين الشعر 7 لك اف د 
الشعرية الصادقة » لأن ذلك الأثر الخلق اللاحق فد يكون من الضآلة محيث مجعل قيمة 
الشعر هيئة » أو قد يساء فهم التجربة لأنها موحية فى دلالها لا قاطمة الدلالة » فتتيج 
أثراً سيئاً » ولا تعارض كذلك بين الشعر والحير الإنسانى العام » لآن الشعر ى ذاته 
غير إنسانى » ولكنه نوع فريد من الحير » غايته سير قلب الإنسان من خلال التجاربه 
الشعرية الصادقة . 


ثم إن قضية الشعر للشعّر لا تقطع صلة الشعر بالحياة فى رأى أنصار الشعر للشعر . 
فهناك صلات كثرة تربط من الشعر والحياة » ولكلبا صلات عتميقة خبيئة . والحياة 
والشعر صورتان محتلفتان لشىء واحد . فالحياة حقائق ووقائع فى معناها العام العادى . 


. لنظر صفحات هم - 5054م من هذا الكتاب‎ )١( 


(0) انظر ؛ 
.73-80 .2 ,1949 ي008هم18 ,قاع عن برمقععائا 4ه وعاأمتعماءط ول7قطعل8 عم .5 
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وقلا تشيع الحيال » على حين ينتظ الشعر - فى موضوعاته ‏ حقائق محلق فوقها عن 
طريق الخيال )١(‏ . وليس موضوعه الحقيقة المحضة . فلكل من الشعر والحياة طريقة 
خاصة » ولكلهما يتشاءبان » ومن هذ التشابه نفهم أحدهما عن طريق الآخر » 
ونعى بكل منهما بسبب الآخر » فالشعر يقدم لنا ‏ بطريقته الخاصة ‏ شيئاً نصادف 
صورة منه فى طبيعة الحياة » أو فى طبيعة النفس » ولكلها صورة من نوع آآخر ‏ 
تحتكم فبها إلى معارفنا أو ضميرنا » على حين تظهر الصورة الشعرية كا هى فى عالم 
خيالنا الى وتصورنا (© . 


ونلبه هنا إلى أمر دقيق : أن قضية الشعر للشعر لا يقصد مها أصحاءها أن يساحخدم 
الشاعر براعته فى النظم كى بمدح أو يذم » أو يرفع أو يضع » أو ليساير من يشاء مى 
شاء له هواه ومطامعه » فيمدح اليوم ما ذمه أمس . ليظهر براعته فى اللغة » أو ليصل 
إلى أغراضه الخاصة به . . . فهذا كله ينا التجربة وصلقها » ويناق الشعر الوجداتى 
من سير أغوار القلب الإنسانى » « والتعرف على أدق خلجاته » وإمكانياته الطبيعية » 
ومستقبله ومصيره الاجماعى » وتأثراته الورائية » وأحلامه » وطاقته » وموقفه 
ميتافزيق فى عصره » وكل ما يعد مقوماً من مقومات حياته وسعادته فى الأرض (00». 
وهى معان يعتز مها أنصار الشعر للشعر » ويعتدون بها كل الاعتداد . ويستلزم كل 
ذلك إمانا بالتجربة » ودقة فى وصفهاء وإنخلاصاً فى صياغتها» ا 
ومحور دعوة أصعاب الشعر للشعر هو السمو به عن النفعية » والقصد فيه إلى تعمق 
التجارب النفسية والكونية » ولذا كان على الناقد أن يكون على علم بطبائع 2 
الإنسانى » وأن يكون ذا تجربة ‏ لا فها مخص جال الصياغة والشكل فحسب - بل فيا 
مخص النقائص الإنسانية » وقيمة الموضوع الشعرى ٠‏ ومضمون التجربة » كى يرجع 
كل تموذج بشرى إلى أصله الذى حاكاه الشاعر » سواء كان تموجاً طبيعياً أم نفسياً . 
والشعر هو مما تمخضت عنه عبقرية الإنسانية » وهو جهاد من الشاعر ضد خواطره 
الأول 6 وقد المادة الأول الى متاح مها أفكاره » فهو عامر بالمشاعر الحميلة » 


. لاحظ ما قلناه سابقاً فى الليال ص وحمب - 7584 ومراجعها من هذا الكتاب‎ )١( 

(؟) انظر : 1-8 .2 ,ماع20 0 عع7تطعع 1 نم02 : لرالدمظ 

(0) محلة فونتين السابقة الذكر عن وه - ولاحظ ما قلناه سابقاً خاصاً بالتجربة الشعرية ص مومه 
وما يليها من هذا الكتاب . 


آهمة- 


وبالأفكار القوية » وبالأمانى الكرعة )١(‏ » ولكن الشاعر فا على الرغم من كل. 
ذلك - لا يقصد إلى أمر نفعى أو كفاح اجماعى - فى نظر دعاة الشعر للشعر - بل. 
إلى تجرد تصوير التجربة » لإثارة المشاعر الخاصة بها » بوصفها مشاعر » لا بوصفها 
وسيلة من وسائل اللهو » أو غاية من الغايات الاجماعية . 


على أن مقومات الشعر هى السمو الفنى . وإذا تساوت قطعتان فى هذا السمو الف 
وكانت إحداهها وصفاً صادقاً لتجربة حيوانية مسفة » والأخرى لتجربة إنسانية عالية > 
فلاشك أن للثانية فضلا على الأولى (؟) . 


م وللآراء السابقة صلة بقضية « الام الشاعر » أو عدم النزامه فى العصر الحاضر . 


ويراد باليزام الشاعر وجوب مشاركته بالفكر والشعور والفن فق قضايا الوطنية 
والإنسانية » وفما يعانون من آلام وما يبنون من آمال . 


فليس له مثلا أن يستغرق فى التأمل فى اللبال اللخالد والحير احض » على حين 
بخاق و انه ذل الاحتلال » أو عناء الطغيان . وليس له أن يسترسل فى خيالاته ومشاعره 
الفردية » على حين وطنه من حوله أو طبقته الاجماءية فى وطنه » نجاهد فى سبيل آمال 
مشتركة . ويتناول قضية اتام الشاعر مذهبان معاصران من مذاهب الأدب : هما 
الواقعية الاشتراكية » والوجودية . 


أما الواقعية الاشتراكية (م) فترى وجوب التزام الشاعر . شأنه فى ذلك شأن 
الثاثر . فالشعر هو الحقيقة فى صورة من صور التأمل . والشاعر يفكر » وإن يكن 
تفكيره فى شكل صور . وهو لا يبرهن على الحقيقة » ولكنه جلوها : ومبذا يكن 


(0) انظر : .62-63 ,118-120 .2 أنه .مه ,عهه© .8 وكذا ص 5860م من هذا 
الكتاب ء وهذا كله يفرق ما بين الشعر فى معناه الحديث فى نظر أهل الشعر للشعر ؛ وبين قدامة بن جعفر 
مثلا فى اعتباره البراعة فى النظم مقياساً لمودة الشعر » مهما كانت التجربة كاذبة » يقول تدامة : « أذ 
مناقفة الشاعر نفسه فى قصيدتين أو كلمتين - بأن يصف شيئاً وصفا حستاً ثم يذمه بعد ذلك ذم حسنا بين - 
غير منكر عليه » ولا معيب من فعله » إذا أحسن المدح والذم » بل ذلك عندى يدل على قوة الشاعر ى صناعت 
واقتداره عليها » » ( نقد الشر لأن الفرج قدامة بن جعفر ص ١4‏ » انظر أيفاً ص ١1‏ ) - فلا وب 
لمقارنة مثل هذه الأقوال مذهب دعا الفن للفن . 

020( انظر  :‏ 20-21 .2 الك كه رمعم .8 وكذا ص عروم ‏ سروم من هذا الكتاب ‏ 

و4 انظر صفحات ملم 1م من هذا الكتاب ؛ ثم نقدنا لها ص 16م 815 وما يليها 1 


الاةة 


للعيان ما لا يراه سواه . فالشاعر لا يصف الناس على ما جب أن يكونوا عليه ٠‏ بل كما 
هم عليه . فالشعر الحديث فى نظر هؤلاء » هو شعر الحقيقة » ولهذا لا يجمل الخيال فى 
الشعر إذا كان كذباً أو متجاوزاً نطاق المحسوس والمعقول . والشكل والمضمون نبجب 
أن ينسجا فى الوحدة الفكرة ليدلا على الهال رخال تتخصر ني ]لياه والقيقة . 
فجال الشعر أن يصادف الإنسان معانيه فى الحياة » لا أن مخلقه الفنان خلقاً من ثلمّا 
تيه . ( راقن لذن تيذل من دمر الأب انه انها نا + لمارا عا يعور من 
معاتى الصراع فى سبيل إقرار الحرية . ولكن الشعر المق هو الذى يرتبط بالكفاح 
لتحرير الشعوب . فليس الشعر مقصوراً على حدود اللذة المهالية » ولكنه يجب أن 
يخدم قضايا الإنسان - كا يفهم من الخدمة ‏ أنبل ما تكون » وأشمل ما توجد » . 
فمضمون الشعر والفن هو المصلحة العامة . وههى نفعية ولكلبها نفعية أحلت القم 
الاجماعية محل القم الفردية المحضة » فكان الشعر سلاحاً من أسلكة إقران الدالة 
الاجماعية . وقد امحل الشعراء لم موقفاً يتفق وحريتهم فى الخلق والإبداع ولكن قى 
ا ارام لوول مراوح » وارتبط خياهم علابسات 
اجتمع والمادية التار محية .)١(‏ 


ا الحديثة تعزى إلى هذه الواقعية » 
فإنها ليست فى بذورها ‏ جديدة . فى التقد الإنجليزى مثلا قد اشتهر « ماتيو أرنولا. » 
بدعوته إلى غاية اجمّاعية ووظيفة تربوية جماعية للشعرق حدود من أسس تخص جماله : 
وصدقه وقرر أن الشعر « نقد للحياة (؟) » » ولكن ‏ ماتيو أرنولد » لم محدد العلاقة 
ببن الشعر وقضايا المختمع المعاصرة ٠‏ كا ألم يناد بالالتزام فى معناه الحديث . 


وقد ظهرت دعوة ٠‏ النزام الشاعر 6 فى فرنسا يتأثشر الواقعية الاجتاعية الحديدة 
حوالى عام ه8١‏ م » وكانت فى تفاصيلها صدى مباشراً لآراء :مايا كوفسكى 6(”) 


(1) انظر : 

49-3 ,2 ,1946 ,واعوط رعلواعه5 1716 18 أ افنآ : لاأممقطل16ه © 
وكذا : .16-20 .2 راعه20 8 01 عمللة84 هط : عملمعم5 .5م 
وقارئه بما قلناه سابقاً ى دعوة هؤلا ء الواقعيين الأدبية ص م78 - 84٠‏ من هذا الكتاب . 

(0) انظر ‏ : 447-83 .2 ,لدان لتقععائة : العم .1 57/7 
() انظر ء 


4314 .2 ,وعهنة1هم معام مع106 065 2تنوعممه2 : ومعاظ مماعة © 


ساكلرة؟ سد 


الذى دعا إلى أن الشرط الأسامبى لنتاج الشاعر هو ه ظهور مسألة من مسائل الختمع 
لا يتصور حلها إلا بإسهام الشعر فى حلها )١(‏ » . وقد سبق أن ذكر أن أكثر المذاهبه 
الحديثة نجعل الشعر ذا غاية » ولكن هذه الواقعية تجعله ذا غاية اجمّاعية واقعية 
محددة بحدود مسائل العصر . وق هذا نحديد جديد لنوع التجارب فى الشعر » ولنوع, 
الصلة البى تربط الشاعر بامختمع . فالتجربة فى الشعر الغنائى مجب أن تتجاوب مع الوعى, 
الاجماعى لمهور الشاعر . وى مثل هذه التجربة لا يظهر الشاعر ذاتيا محضاً » 
منطوياً على نفسه » بل يكون وعيه مرآة للمجتمع وما يشغله من أمور عامة . 


وقد ظهر هذا الانجاه الواقعى فى الشعر العرنى حوالى آخر منتصف هذا القرك - 
والواقعية فى شعرنا المعاصر تظهر فى نوع التجارب . وف الموضوعية فى الصياغة 
والصور » إما بوصف الموقف وصفاً موحياً ؛ وإما عن طريق عنصر قصصى » 
وكثير اما تختلط عند كشر من شعراء العربية المعاصرين بالرمزية فى أصوها الفنية (؟) . 
وكث را ما تتنوع تجارب كل شاعر من هؤلاء ما بين ذاتية عاطفية أو اجمّاعية . وإله 
كل هذا أشرنا وضربنا أمثلة موجرة فها سبق () . 


وسبق أن نبهنا إلى أن قيمة الشعر فى صدقه وأصالته الفنية كى تتحقق له الأسس, 
الأولية الى يدخل مها فى نطاق الفن » فافتعال التجارب والجرى وراء الدعواته 
الجديدة لحدتما أو الخضوع لها عن غير اقتناع وحميا فنية » كل ذلك يفقد الشاعر 
أصالته وحريته فى فنه » وهو ما نبهنا سابقاً إلى خطره (5) . 


وااواقعيون الماديون لا يفرقون فى قضية الالتزام هذه بين الشاعر والنائر كا 
وضح ثما شررحنا 

أما الوجوديون ‏ وأد.بم عامة أدب التزام ‏ فهم يفرقون بن الشاعر والناثر ‏ 
إذ أن الشاعر يستغرق فى تجربته . ويراها من خلال وجدانه » ويستعمل لغة موسيقية 


. المرجم السابق الموضع نفسه‎ )١( 

(6 ف استعمال وسائل الإبحاء » وق الأوزان غير التقليدية كا شر ستاها صن ١وم‏ د ووم » 
4 - 444 ومن هذا الكتاب ؛ وى أشعار الشاعر العراق عبد الوهاب البيانى أمثلة كثيرة لحذه الواتعية 
الممتز جة بالرمزية انظر : الدكتور إحسان عباس : عيد الوهاب البياق » بيروت 66و( ص 08م ,م * 

(؟) راجع ص 40 - م47 من هذا الكتاب , 

, انثار ص همهم 855.0 من هذا الكتاب‎ (0١ 


لساةقهةهةٌ 


إبحابية ليصور هذه التجربة تصويراً تصير به شيئاً من الأشياء » مثل لوحة الرسام . 
ولا يقصد الشاعر إلا تصورها على طريقته » فتظل تحدث أثرها الحميل عن ذلك 
الطريق . وهو حر فق اختيارها » كحريته فى طريقة تصويرها . ثم إنها بطبيعتها تمر 
عن خلال شعوره الفردى . ولغتها ه كثيفة » أى مقصودة لذاتما » لا تشف فى يسر 
عما وراءها كما يشف الننر . فلا يصح » إذن » أن يلتّزم الشاعر عا يلتزم به الناثر » 
على حين هما متلفان فى طبيعة التعببر عن تجار مهما الأدبية . 


. والشاعر -- فى طبيعة عمله ‏ يتخذ الموقف وسيلة لرسم الصورة الشعرية على حدن 
يعده الناثر الغاية من كلامه . والشاعر لا يستخدم اللغة أداة » « بل لنا أن نقول : 
إنه لا يستخدم الكلمات بحال » ولكنه مخدمها . فالشعراء قوم يتر فعون باللغة عن أن 
تكون نفعية . وحيث إن البحث عن الحقيقة لا يتم إلا بوساطة اللغة واستخدامها 
أداة » فليس لنا » إذن أن نتصور أن هدف الشعراه هو استطلاع النقائق أو عرضها.. 
ولكن الناثر دائماً وراء كلماته » متجاوز لا » ليقرب دائماً من غابته فق حديثه » 
أما الشاعر فهو دون هذه الكلمات » لأنها غايته . والكلمات للمتحدث خادمة طيعة » 
وهى لدى الشاعر عصية » أبية المراس » لا تزال على حالما الوحشية » لم تستأنس 
بعد » . ويبدو كأن الشاعر «لم يتعرف الأشياء أولا يأسمائها » بل تعرفها تعرفاً صامتاً . 
م توجه نحو النوع الآخر من الأشياء فى نظره » ألا وهو الكلمات » فأوسعها لمسآ 
وجسا واختباراً ومحثاً . فاكتشف أن لا نوعاً من الإشعاع الخاص بها ء» وأنها ذات 
صلات معينة بالأرض والسماء والماء » وما سوى ذلك من الخلوقات . وحن أعوزته 
معرفة استخدام الكلمات علامات للدلالة على مظاهر العالم راف كنا ضور ده 
المظاهر . . . وببذا يحرى لديه ‏ فى ذات الكلمة واستعمالها ‏ تغيرات على نحو 
ا م ف ل ود 2 
الععن » كل هذا يجحعلها ذات كيان حى » به تمثل المعبى أكثر مما تدل عليه . 
تتحقق الدلالة ينعكس فنها المظهر المادى للكلمة » وتبدوتلك الدلالة » ل 
صورة لما ينطق به من ألفاظ . وتصر الدلالة كذلك علامة على اللفظ » لأنها فقدت 
كل فضل لا عليه . وحيث إن الكلمات فى نفسها ذات كيان مستقل كالأشياء » 
فإن الشاعر لا يفصل فما إذا كانت الكلمات قد خلقت من أجل دلالها » أو الدلالات 
من أجل الكلمات » وذا تنشأ بين اللفظ والمعنى علاقة مزدوجة من تشابه سحرى » 
ومن دلالة متبادلة . . فالكلمة الشعرية » إذن » عالم صغير . . : ويجمع الشاعر كثيراً 


م145 
من هله العوالم الصغيرة . شأنه فى ذلك شأن الرسامين الذين مجمعون فى لوحائهم 
الألوان . قد يظن أنه يؤّلف بذلك حملا » ولكن هذا ظاهر عمله : إنه فى الحقيقة 
يخلق شيثاً . فالكلمات -م:بوصفها أشياء ‏ تنقسم لديه إلى مجموعات ٠»‏ لاشتراكها 
السحرى إنسجاماً أو عدم انسجام » شأنها فى ذلك شأن الألوان والأصوات . فهى 
تتجاذب وتتدافع وتتفالق » وتشترك فى صفات تؤلف وحدتها الشعرية الى هنها 
جملة هى فى الوقت نفسه شىء من الأشياء . . . فالجملة للشاعر ذات لحن وذوق » 
فهو يتذوق من خلالها مختلف الأذواق قوية محتدمة » ما تحتوى عليه من ننى واستثناء 
وفصل » وهو مجرد من هذه العلاقات معانى مطلقة » فيجعل منها خصائص حقيقية 
للجملة + غير المخلة #امعلااه نذات ضيفة أغتز اغنة هوت انظ إل ليك القء 
المعترض عليه . وبذا نلحظ هذه العلاقات المتبادلة ‏ كا سبق أن شرحنا ب بن 
الكلمة الشعرية ومعناها » فجموع الكلمات الختارة يؤدى وظيفته فى إبراز صورة 
الاستفهام والاستثناء » والعكس كذلك صحيح فى أن صيغة الاستفهام صورةللتعبر 
الذى يتحدد مها » كما أن فى مثل هذا الشعر الجميل : 


يا للفصول ! ! ويا لشم قصو ! . من لى بنفس غير ذات قصور ! ! 


فليس هنا مسئول يتوجه إليه الاستفهام ولا سائل » إذ الشاعر غائب وراء تعبيره ‏ 
ولا يسمح الاستفهام هنا يجواب » أو بالأحرى : فى الاستفهام نفسه الإجابة . أو هل 
هو استفهام تقريرى ؟ لكن من الحمق الاعتقاد بأن « رامبو » أراد أن يقول فحسب : 
إن كل الناس ذو نقائص . ولو أنه لم يرد إلا أن يقول ذلك لقاله » وفى الوقت نفسه 
لم يقصد إلى ببان معى آخر مخالف لهذا المعنى . . . فلم يفعل غير أن صاغ استفهاماً 
مطلقاً » ومنح تعبيراً جميلا منطلقاً من روحه وجودا استفهاميا . وبذا صار الاستفهام 
شيئاً » كما تمثل ضيق النفس عند الرسام « تانتوريتو ٠‏ فى ماء صفراء . وليس هذا 
بدلالة . بل هو جوهر ذو وجود خارجى . ويدعونا 9 رامبوا » أن نرى معه هذا 
الجوهر من خارج نطاقه كذلك . ووجه الغرابة هو أننا ‏ كى نرى هذا الجوهر ‏ 
يحب أن ننظر إليه من الجانب الآخير المقابل للوضع الإنسانى ء إلا وهو جانب اللخالق 
المبدع )١(‏ » . 





(1) قد اقتبسنا هذه الحمل من شرح سارتر للفرق بين الشعر والنثر ق كتابه ( ما الأدب ؟ ) الفصل 
الأول . ويعى ه سارتر ه الشعر الاتحاقق » والشعر الصادق » لا شعر الناظمين انظر ثر متنا العر بية له 
وشروحنا تعليقاً عليها . 


#4" 


وق هذا ييرك الوجوديون لاشعر الوجدانى ميدانه الحر الطليق » ولا يقيدونه 
بالالئزام 15 شر<نا من قبل . ولا يعنى ذلك أنهم يحرمون على الشاعر أن يتغنى 
عشاعره أو آرائه الاجماعية . وهم - بعد ذلك - لا ححدون ما للشعر الوجداف 
من أثر ف رسم الصور النفسية » والتجارب الإنسانية العميقة ذات الدلالة . وقد 
قام « سارتر 8 بدراسة قيمة فى هذا الميدان حين درس شعر « بودلر ؛ وبين كيف 
غاش ريه القاضنة بهى شعر :» ركي كان تنح هله البجزية الميرية الى شليا 
إلينا شعره أميناً وفياً هو فى ذاته » لا يلّزم بأى نوع من الالتّزام سوى الصدق الذاقى . 


إنما يقصد » فى مثل هذه الدعوة » إلى أن الشعر فى معناه الحديث - كما سبق 
أن شرحنا فى هذا الفصل - لا يتسع لا يتسع له الأدب الموضوعى من مسرحية 
. أو قصة ؛ لأن الشعر فى معناه الحديث تأمل نفسى » تمر فيه التجربة من خلال النفس » 
ويبعث فى قارئه ‏ كا يشر فى مؤلفه ‏ عواطف ومشاعر وأفكار ذاتية فى جوهرها » 
ويتخذد الشاعر ذائه ورا لها » لا يعتمد على الحقائق الموضوعية مجردة من عواطفه » 
وإنما يعد ذاته هو معياراً لها . فإذا تناول العوالم اللخارجية » أو نظر إلى بيئته نظرة 
شكوى أو تصويب » فإن هذا العالم » وما فيه ومن فيه » يتحولون لدى الشاعر إلى 
حالة نفسية )١(‏ . 


ولا نقصد ‏ مْن وراء ذلك - إلى القول بأن الشاعر محصر عمله فى دائرة ٠‏ الذاتية » 
إذ أن مثل هذه الحللة لا تتصور إلا إذا غاب فى شعوره عن كل شىء حوله » وهو 
فى هذه الحالة لا يكون على وعى بمكنه من التعبير الشعرى . ومن إثارة ما يريد من 
وز إقاقة :أنه فى تعره التضوترى يحمن غ الأشاء واللعالق والمر ضوعات 
الى تحيط به . والصور الى ينقلها فى شعره موجودة وما صبغة إنسانية عامة » وقد 
تكون هذه الصور حقائق خارجية ذات وجود مادى أو اجماعى تخارج فى الأصل 
عن نطاق ذاته . وقد يحتوى الشعر على عنصر قصصى يتخذه ااشاعر أساساً لتجر بته 
الشعرية . وق كل ذلك لا تنقطع صلة الشاعر يالحياة واجتمع ف مجربته الشعرية . 
توحى تجر بته باتخاذ موقف ذى أثر كبر فى دلالته الاجماعية . وى هذا الموقف تتجلى 





)1١١‏ انظر : .تمادموط عع 89-97 ,2 ... عنوم206 اع لنقصمع] :ُ أعغصوده8 عمع11 


اي 
تعبير اته التصويرية نفسها قوية مؤثرة تترجم عن آمال واسعة » أو عر, قلق وضيق 
قد يتمخضان عن صراع بين الواقع الموجود والمستقبل المتشود )١(‏ ؟ 


ولكن يظل الشاعر منفرداً فى تجربته عن موقف القاص أو المسرحى ء لاد 
مسلكه مختلف عن مسلكهما . فالشاعر م بالحقائق الكونية والاجماعية من حي 
صداها فى النفس . على حين يعمد كتاب القصص والمسرحيات لمهذه المقائق للوما . 
ويفسرون شخصياهم الأدبية دواعها وطبيعها » ويبينون خطرها » وبحذرون 
وبشيدون - بوساطة عرض المواقف وكلام الشخصيات الآدبية بما قل ينتج عنا 
فالقصة والمسرحية أعمال » ومشاركة فى مشكلات المحتمع » وتوجيه له + 


وأما الشاعر فإنه يقتصر على عرض السائل والمشكلات من خلال ذاته ٠.‏ يصيى 
باه انوت م هوانعي فى عو اطره القينة وآيالة القودة تو ركه رحس في 
حاترا ا 
نفسية فى سنوهرها ومنشئها » على حين يحكم القاص أو مؤلف المسرحية حكآ 
موضوعياً ميرراً بما يعرضه من المواقف الاجمّاعية والنفسية فى أحوالها وبيثتها الحارجة 
عن نطاق ذاته (؟) . 


هذا » وجب أن نعتد فى تحليل « الشعر » بالتجربة "ما وصفناها » ويا توافر في 
هن وحدة عضوية . وما استكلت من مسائل الصياغة ى صورها وموسيقاها كى 
تكتمل بنيتها الحية كا تحدثنا عنها فى الاعتبارات الى سقناها نخاصة بالصياغة وبصلتها 
بنفس الشاعر وبما حوله ومن حوله » ثم بما يستلزمه كل ذلك من صدق الشاعر قى 


غايته ., 


وقد سبق أن وضحنا أن هذه أمور تخص الشعر فى معناه الحديث » والشعر فا 
ختلق عن القضة دق مطثاها الددايث ‏ وكا اخطلق نع القعر. فى «القدام اعيه..ى 
الحديث » اختلف كذلك مفهوم القصة وتطورت حى ارق انفانة فق انها 
وانجاهاما . 

1885-4 انظر » بالإضافة إلى ماقلناء فى هذه القضية فى الا لنزام » صفحات 5و ابام -3م‎ )١( 
1 . من هذا الكتاب‎ 

)١(‏ انظر فى ذلك أيفاً : ,174-177 .ط وعؤل1 ل عآناة5 ناط : قلمع8 معذانال 


النوكلللثالث 


القصة 


القصة والمسرحية فى الأدب العالمى الحديث كلتاهما تكتب ثرا فى الأعم الأغلب 
من أحواهما . والشذوذ فى هذا اال يؤكد القاعدة . وهذا الشذوذ ضثيل لا يعتد به » 
ومخاصة فى القصة . والقصة فى العصر الحديث قد تخلصت من الأمور الغيبية » وخلصت 
لمعالحة الإنسان وشئونه » وكا تخلصت من الموضوعات البى أساسبا الخيال المحض » 
فصارت تعالج الواقع الإنسانى » التفسى والاجماعى ٠»‏ على اختلاف فى مذاهها 
. الفنية الحديثة » واتفاق فى مبادىء وأصول فنية عامة سنعى بإيجاز القول فنبا . 


والقصة ‏ كالمسرحية ‏ يتوافر فها الحدث ٠»‏ ولكن القصة يم على الأخص 
بالوصف » لا أقصد وصف الأشياء » ولكن وصف اللياة والأشخاص وعجال 
الأحداث الى يبررها » ونيم كذلك بصراع الشخصيات النفسى فى هذا الخال 
لتحقيق ما يقومون به من أعمال . والقصة فى معناها الحديث ‏ أهمية حاضرة » 
حى إذا عالجت الماضى لم يكن ذلك تغنياً بالماضى فحسب ء كا فى الملحمة مثلا » 
بل لابد أن تكون لهذا الماضى أهمية حاضرة » أى أنه ماضينا الذى يئر جوانب محاضرنا 
أو يكون عامآ لقضاياه » أو يدفع به إلى الأمام . ١‏ 


والقصة - فى خصائصها العامة الىأشرنا إليها ‏ حديثة النشأة . وقد أنحذناها 
عن الآداب الأوروبية » وتأثرنا فى مذهبها وأصوها الفنية بتلك الآداب . ثم إن تلك 
الآداب لم تخلقها ‏ كا هى الآن ‏ معزولة بعضها عن بعض » بل تعاونت كلها 
فى ذلك أجيالا وقروناً طويلة . وجمنا ‏ قبل أن نوجز القول فى أصولها ومذاهبها 
الحديثة ‏ أن نشرح ف إمجاز كيف تم هذا التطور العالمى فى تاريخ الآدب والفكر 
الإنساق . 


-5"4 ل 


0) 


هذا التطور نوعان » لكل منهما أهميته فى دراستنا : أولهما تطورمفهوم القصة 
فى الآداب العالمية تطوراً تضافرت فيه الآداب حميعاً » وثانيهما تطورها فى الأدب 
العرنى حتى انتهت كذلك إلى معناها الحديث بتأثير تلك الآداب . 
١‏ تطور القصة فى الآداب الأوروية : 

« القصة الى نعدها من أهم خخصائص العصر الحديث هى القّصة الواقعية الى 
تعنى بالتحليل النفسى للأشخاص ٠ )١(‏ » وكذلك تلك الى تعنى بالمواقف . وهذه 
القصة الحديثة أوسع ميادين الأدب العالمى وأخطرها . وأعمقها أثراً فى الوعى الإنسائى 
والقومى . ولكن القصة ‏ فى نشأتما الطويلة ‏ كانت تختلط فببا الحقائق الإنسانية 
بالأمور الغيبية . وكانت تجمح فى الخال فتبعد كثيراً عن واقع الإنسانية وقضاياه . 
كا كان لا يفرق فها ببن ما هو ممكن وما هو مستحيل ونتحدث عن نشأة القصة 
أ متنّيعين الأدب ذا الطابع القصصى ق مطلع ما نطلق عليه تحاوزا القصة والأدب 
القصصى . حى نضج القصة فى أواخر القرن الثامن عشر » لكى نتبع ذلك بالاتجاهات 
الفنية وأسسها فى أدب القصة » فى معنى القصة الحديث . 


وقد سبق أن بينا أن الملحمة قد تمثلت فبا ‏ منذ نشأتها ‏ عناصر مسرحية ى 
إنشادها ومواقفها » وكان فبا كذلك عنصر قصصى » كا كان يفهم من معبى 
القصة فى القدم . فوجدت ف الملحمة عناصر مهدت لاثثر القصصى الخيالى فى الأدب 
اليونانى . وتمثلت هذه العناصر عند ٠‏ هو مبروس » فى ربطة داعية الألم (؟) ومطوم 
بالخاطرات الى قامت بها الشخصيات فى الأوديسيا . وقد مهد كذلك - للقصص 


(1) التصن من « رنوفميه » ى كتابه : الفلسفة التحليلية التاريخ » ب + » مذكورة فى : 
.2 رقع0”106 ع1ن56 نط : ولمعء8 دعتال 
)١١‏ انظر لمعى « داعية الألم » هذا الكتاب ص 14 وانظر كذلك ص بام وم . 


حك 28 


«الخيالية الرية ‏ ما قام به شعراء المأسى اليونانية منذ « يوربيدس ؛ » من ربطهم 
العنصر العاطى بالأحداث الى يسوقونها » غيبية كانت أم إنسانية )١(‏ . 


ومن جهة أخحرى عمد المؤرخ اليونائى « كسينوفون » ههطممهع3 ( وهو المؤرخ 
اليوناتى الثالث بعد هبر ودوتوس 112040805 وتوكيديدس (5علنفنرطد ) إلى 
خلط الحيال بالتاريخ فما يشبه القصة » فى تاريخه لملك الفرس « كورش » » فى كتابه : 


.) )5( كوروبيديا‎ ٠ 


وظهرت بشائر القصة فى الأدب اليونانى كذلك فى أشعار الرعاة » وفى حكايات 
الرحالة عن الإسكندر الأكير 


نم ظهر النثر القصصى أول ما ظهر فى الأدب اليونانى فى القرن الثانى والثالث 
بعد الميلاد . فكان الأدب التصصى آخر أجناس ذلك الأدب ظهوراً . ولكنه ظل مع 
ذلك مختلطاً بالمعانى والمخاطرات الغيبية » والسحر والأمور الحارقة . وحسبينا أن تمثل 
هنا بقصتن من أشهر ما وصل إلينا من أدب القصص اليوناى . وفيهما اكتملت 
مقومات هذا الحنس الأدنى كا كان عليه فى القدم » وهاتان القصتان هما ثياجينس » 


)00 انظر للأمثلة على هذه الحوادث هذا الكتاأب ص ١‏ - 54 » م51 --8". 

(50) والعومم© (23106198 مرج ح- 2 تربية كورش ( » رفيها يقس تاريخ 
«كورش » الأكبر » رأس الدولة الأكاميئية الفارسية » ويتحدث منه الحا كم المغالى . ونظام الحكم والنظم 
الحربية والثر بوية فى هذا الكتاب ليس لها أصل تاريخى » بل هى تمثل آراء المؤلف . و يقتصر « كسيتوفون؛ 
على مخالفة التاريخ فيا نسبه إلى ه كورش » من آراء وحكم ونظم » بل عله يموت فى كتايه موتا طبيمياً » 
على حين أنه من الثابت أن و كورش ‏ مات فى الحرب » وذلك ليجعله يرصى أولاده وأصدتاءه بالحكة والعدل 
والحبة . و و كورش » فى قصة م كسينوفون م شخصية أسطورية والكتاب أقرب ما يكون إل كتاب 
فلسى . وفيه حياة ه كورش » من نشأته إلى موته . و ليست به وحدة عضوية بل زءنية . وفيه مع ذلك كثيل 
من الاستطراد » وشخصيات ثانوية كثيرة من ملوك وجنود ورجال دولة » وفيه كذلك وصف سقراط 5 
والكءاب أثر فى الآداب والمسرحياتٌ الثنائية على مر العصور ‏ 


2 

و « خاركليا ؛ أو : أسيرا الأحباش  )١(‏ » ثم القصة الرعوية : ( دافنس » و وخاوية(؟)» 
ويتمثل الموذج العام لأحداث هذه القصص فى افتراق حبيين تفصل بينهما أخطار 
مروعة ؛ ومنافسات خطيرة . يفلتان منها بطرق عجيبة غير مألوفة ٠‏ م نحم نحتاما 
سعيداً بالتقاء الحبييين . 


وأما:فى الأدب الروماىق فقد ظهرت القصة - أول ما ظهرت ب فى أواخخر 
القرن الأول بعد الميلاد على نحو مخالف لاقصة اليونانية فى بادىء الأمر » كا يتجل 


 )(‏ 2هعلامقط كمه دعمعووعط ‏ أى هنزمهططعم_ . وى من تأليت 
و هليودور ه الفينيى ه0ل10]ءع11 ( القرن الثالث بعد الميلاد ) وهى قصة فتاة بارعة الحمال مجهولة 
الأصل » تعيش قريباً من « ديلفوى » » تلتى فى حفلة بأمير من أمراء تساليا » فيقعان صريعى غرام قوى 
جارف » ولكنه عف » إذ يقسمان على أن يظلا طاهرين فى حبهما حى بحين الزواج » ويساعدهما قسيس 
مصرى يسمى ٠‏ كلا زيريس 8 و1مزجو[ع - كان حاضراً فى نفس المكان عل الرحيل إلى مصر ؛ 
وتصادفهما عقبات كثيرة » تتولد عن مصادفات ترج عن حد المعقول : عواصف ف البحر » و هجوم 
القرصان » ثم قطاع الطرق © وقوم يحسبون أحياء على حين هم موق » وموق يتكلمون » وضروب من 
السحر » وحروب كثيرة . . . وأخيرا يصل الحبيبان إلى الحبشة أسيرين فى حرب . وبيئما الأحباش 
' وشك الفتك بهما فى احتفال تقَقى به عادة الوحثيين » إذ يكتشف فجأة أن الفاة إبنة ملك ااناحية © فتزول 

عقبة ى طريق زواجهما » وينعمان بحياة هنيئة . فالحب عف مكلل بالزواج ٠‏ عل حسب التقاليد , 
. اليونانية . وق القصة عقاب الأشرار وجزاء الأخيار . والعنصر النفسى فقير ضئيل فى القصة . والأشخاص 
يتحركون على حسب حوادث مفتعلة لا عل حسب انفمال وتجاوب مع الحوادث . والمناصر المجيية كثيرة ؟ ' 
ولكن الأسلوب مهدب » بل .كيف . وكان لهذه القصة تأثير كبير فى الآداب حى العصر الكلاسيكى . 

(؟) عمملط0 4مج وأسطموط عن تأليث « لونجوس السوقنطاق ونووه1 ( ف القرث 
الثالث بعد الميلاد ) ومكان القصة جزيرة « لسبوس ٠‏ وموضوعها أن أسرتين منأمر المزارعين الفقيرة تؤرى - 
على فتر تين متقار بتين - لقيعلين هما « دافنس » و « شلوية م » راعيين » ويكبر ان فيشب الحب بينهما طاهراً 
وفياً لا يكادان يدركانه . وتتوالى العقبات فى سبيل الحب » ولكن المزلف يجعلها فى المرتبة الثانية فى وصفه 
وإما يعى بوصض الخاطرات الغرامية فى سبيل اللقاء وتتلخص العقبات فى غزو القرصان » وفى حملة تفرق 
بين الحبييين» ولكن يتدخل الإلاه ه بان هم ه( إلاه الرعاة ) لعودة المحب . وأشد ما يضيق به امحبون 
الفراق » وخاصة حين يعزلحما الشتاء.فى أكواخ متباعدة » ثم جهلهما بملذات الحب حي يلتق ٠‏ دافنس » 
يجارة ماكرة تعلمه إياها »ع ولكن الحب يظل ظاهراً عفا حتى تزول المقبات » إذ يكتشف أصل الحبيبين » 
فتعلم أنهما ابنا أمير بن من أمراء المزيرة » فيتزوجان . وقصة « لونجوس » » نموذج قصص الرعاة » وكان 
لها تأثير فى الآداب الأوروبية فى أدب الرعاة حتى أوائل العمرالكلا سيكى . وهى القصة الإغريقية ااتى 
لاتز ال تحتمظ بقيسها القصصية حىّ العصر الحديث . 


الأ د 


ذلك فى قصة «٠‏ ساتيريكون » الى ألفها « بترنيوس )١(‏ » . ثم تأثرت بالقصص 
اليونانية » وأشهر القصص الى عثل مها لذلك التأثر قصة « أبوليوس » تاوف ق 
مسخ الإنسان إلى حيوان ثم إعادته إلى حاله الأولى (7) . 


وى هذا كله ظلت القصة قريبة من أصلها الملحمى فى عخّاطرانها العجيبة » 
وعناصرها الغيبية » وحوادنها غير المألوفة . فكان القاص ينهج منهج الشاعر الملحمى 
فى نزعته إلى غير ااواقع . فقد سبقت القصة الخيالية القصة الواقعية إلى الوجود . كما 


)١(‏ «مءنءئج؟ وهى هجائية » تحكى خاطرات شائنة لصملوكين هما ( انكولبيرس ه ونال [معم28 
وه أسيلتوس » وتطانوع م وخادمهما المسمى « جيتون ه مهم1© . والقصة نر تخالها أشعار 
كثيرة : وبمض الخاطرات فيها تحكى حوادت علاقات جنسية غير كريمة » ثم تستعزضص القصة - فى ثنايا 
الأحداث - التقاليد والعادات » قتصف فى مأدبة و ثر مالخيو » بإء1[ووجم” صاحب اللأدية مثالا لحدث 
النعمة المنتر الحلف » وتصف كير من حيل السحرة واللصوص . وتكشف عن حال الطبقات الفقيرة ى 
عهد « تيرون » فى إيطاليا » وتسخر من التكلف ف الأسلوب . وأسلويهم ينم عن مسخرية مرة فى هجائها 
الاجتماعى . 

(0) من المعروف ف الملاحم القديمة مسخ الإنسان إلى حيوان أو شجرة أو حجر . ويستند هذا المسخ 
فى القديم إلى عقائد شعبية . ومنه فى « الأوديسيا ه مسخ أصحاب ٠‏ يوليسس ‏ إلى خنازير . وتوجد أشعار 
يوئانية قديمة موضوعها قصص المسخ ماع أكثرها . وقصة « أبوليوس » عنوائها : «المار الذهى » : 
وموضوعها يتلخص فى أن و لوسيوس ٠‏ ذهب إلى ذ تسالى » لأمور تخص أسرته » فكان ضيقاً لفى يخيا 
إمرأته ساحرة » تستطيع أن تتسول إلى أشكال مختلفة إذ دهنت نفسها بأنواع من الزيت » فطلب متها 
« لوسيوس ء أن تدهته ليصير مخاوقاً آخر » فأخطأت إذ أعطته نوعاً من الزيت صار به حار . ويقع هذا 
الحمار فى أيدى كثير من اللصوص » وينتقل من يد إلى يد » ويقامى آتذاك الموع وضربات العصا » ويطلعم 
بين الئاس عل ضصروب الفسق والعار والظل فى عخاطرات كثيرة » يعود إلى حالة الإنان على يد كاهن 
للإلاهة م ايزيس » . وبعد هذا التحول إلى إنسان تبدو آراء المؤلف نفسه واضحة » كأنه كان يتقيمص 
فى خياله ذلك الحمار » فيشيد بايزيس والديانة الشرقة الإلاهة » ثم يصف يعض العادات و التقاليد السائدم ” 
فى عصره ومبهجوها . وقد أول هذا التحول إلى معتى رمزى هو انحطاط الإنسان إلى مرتبة الحيوان إذا 
استسل لغرائزه » ونجاته عن طريق الشريعة وانحن . ومن القصص الدخيلة الهامة فى القصة » قصة الفاتنة 
« بسوخية م وإمنوط وحب الإله و كوبيدون م ا ء ثم هيامها به » وتعرضها لكثير من الحن 
فى سبيل ارتقائها إى مرتبة الملود وهى تشغل فى القصة جزءاً من الكتاب الرابع » ثم الكتاب الخامس وجزماً 
من السادس » وقد اتخذت فيبا بعد رمزاً للحب الإلاهى وارتقاته بالنفس إلى مرتبة الخلود ؛ انظر : 

.6 140 .2 رشاع نزوط عل عطاركة 16 عنا5 تحكوظ : ععائه8 ع1 .8 
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سبق الشعر النثر اللحطابى )١(‏ إذ أن المرء كان يتخيل » ويصف ما يتخيل » أيسسر 
ما يصف | واقع ويواجهه . وكانت الجماهير فى عصور الإنسانية الأولى مهم بالأحداث. 
العجيبة » وبالأخطار الخيالية » أكثر مما كانت ” تيم بالواقع . فكان الشاعر والقاص 
لماك ادا ل لو واد ب الل ريك اا ا 1 الأسطورية تصيغ 
القصة صبغة شعرية (7) . 


ونجلت هذه الصبغة قدا فى قصص الخاطرات () كا كان يفهمها اليونان. 
والرومان » حيث كان مختلط عالم الناس بعالم الغيب » ويطغى الحيال على حدود العقل. 
وهذه انخاطرات مرئبة على حسب ما يورد المؤلف . محيث بمكن تقديم بعضها على. 
عض :دون عن يوسدة القصة .. :وهسده القضص :تتهى: عل تحب .ما يريد 
المؤلف .؛ وعلى حسب ما يشتهى قراؤه » لا على ما تقضى به الحقائق . فكان الحيال 
فى هذه القصص نوعاً من « هروب ٠‏ المؤلف والقراء من عالم الحقيقة القاصر عن. 
إرضاء رغباهم . وهذا الضرب من « الحروب » وسيلة تعادل قوتين رئيسيتين فى 
الإنسان لذلك العهد : هما قوة الفكر وقوة الحيال . فالفكر وسيلة التعرف على. 
الحقائق . وإتما يستعين المرء باللال عل قدا زه الاقم مي قراحاده وا كال قأنية. 
فق لقعي 4 معدا بأمرون فى هذا الحيال : المخاطرة » واللحوف . فامخاطرة مجامبة. 
احهول » والتطلع إلى فرض إرادتنا على الأشياء الأدبية المستعصية . والحوف هو 
التوجس من المفاجات الى تتبدىبين مظاهر الأمور المستقرة . وق الأدب القدم . 
كان الذى يؤلف بين الخاطرة واللوقدق غرى الأحداث هو الحظ والصدفة وقوى. 
الغيب الى لم تبرح خيال الناش . 


على أن الليال انامح كان يعات ارافان ثم مع العقل » إذ أن سهولة الاعتقاد 
ظلت توفق بين العقل وبين ظهور الأرواخ والحن وتأثير الملائكة أو الشياطن فى 
شئون الناس تأثرا مباشراً ؛ فكانت أعجب حوادث الأوديسيا ‏ مثلا ‏ مطابقة 





, انظر هذا الكتاب صن عمماب وعم‎ )1١( 

(9) انظر » 1-2 .2 ,1 .املا ,كاذاءناه2]0 طعمعرط : معمر © 28 

(؟) المخاطرات فى القصص معى آخر أقرب إلى الواقعية فى قصص المنامرات الى درسم صور ا تمعات 
مخل قصص و لوساج » ©5886 عم[ الفرنسى » وكذا قصص الخاطرات العلية » ؛ مثل قصص ه.ج ولز . 
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فى الحيال اليونانى للتجارب الى يمكن أن يقوم ها ملاح يخوض البحار ويتعرض, 
لمفاجآتها وعواصفها وعرائسّها . فكل شىء فى تلك العصور محتمل ما دامت رؤيته 
لم تتيسر بعد )١(‏ . 


وهكذا كان شأن القصص فى الآداب الأوروبية منذ عصر النهضة . فةد نشأت 
ونث معتمدة على ما وصل إلها من التراث الشرق والأدب اليونانى والرومانى . 
وتأثرت كذلك بالروح المسيحية . وفى هذا العصر : كذلك » سبقت قصص 
امخاطرات غير ها من القصص . وكشراً ما اعتمدت على الأساطير والحنيات وخوارق 
العادات » على نحو ما عرف فى الأدب اليونانى والروماى كا مثلنا فها سبق . . ومن 
أشهر القصص العالمية الى وجدت فى ذلك العصر قصة « فاوست (7) ؛ . 


(0) انظر : 17-9 .2 ,71096 مط 2ه عتتطعيما5 فط؟ : عتتكة .28 

وكذا : 61-5 .28 ,عءء1أه20 مقامه1 سل عداولتغطاءظ : عموععرول8 ممسصمط]" 
)١(‏ الأصل فى أسطورة م فاوست » أن عالاً ألمائيا كان يحمل هذا الاسم » ولد فى أواخر القن 
الماسس عشر ؛ وكان كياويا وفيلسوفاً » وكانت حياته عجيبة ؛ إذ كان سكير كسولا » ويزعم أن له 
صلة قرابة بالشيطان . ومات فى سن مبكرة عام ١5417‏ أو عام ١584‏ م . وكان موته اللبسكر - مع حياته 
العجيبة و نبايته القاسية - من الأسباب الى أدت إلى ميلاد أسطورته الشعبية . وهى تزعم أن ه فاوست » كان 
ساحراً وزذا قدرة على مخاطبة أرواس الموق » وقد وقم بدمه عقداً مع الشيطان » يطيع فيه الشيطات عل أن 
يرجع إليه الشيطان شبابه . وتحكى يمشن الأساطير أن لومي ماك بطر ناا ار 1 11 لد جا 
مسرحية « مارلو » ) ؛ على حين تحكى أساطير أخرى إنما باع نفسه الشيطان ليرضى رغبته فى معرفة 
الحقائق » وأنه عصى الشيطان فنفر له واهتدى إلى الحقيقة ( كا فى مسرحية م جوته » ) . وتوالت القصص. 
فى أسطورة م فاوست » مئذ أواخر القرن السادس عشر ححتى العصر الحاضر . ومن أشهر من كثوا فى هذه 
الأسطورة ٠‏ مارلو و هبوو2313:1 فى مأساة صدرت عام ١1١4‏ وفيها يرتفع إلى معان إنسانية عميقة . 

وقد صار الموضوع عاليا بعد أن عالحه و جوته » فى مسر حيتين ( تر جم أولاهما إلى المر بية الدكتور 
عوض محمد ) - وصار اللوضوع ذا معان رمزية إبحائية وأهداف فلسفية » ولم يعد الأصل الأسطورى سوى 
قالب لأفكار المفكر الفيلسوف . ومن مشاهير من عابخوا الموضوع بعد ذلك « بول فاليرى » ثم « توماس 
مان » الكاتب المعاصر الألمانى الذى هاجر إلى أمريكا . ولأسطورة « فاوست » أصل شرق ى أسطورة 
20 الشيطان ليعيده إلى رتبة كنيسية كان قد فصل منها » ولكنه يندم ويصل 
أر بعين ا ويعثر ف بذنبه أمام نام » ويموت عل الأثر 0 الأسطورة رويت 
عن رجال كنيسة فى آسيا الصغرى . ونظم فيها كثير من شعراء الصور ؛ ومن أشهرهم ٠‏ روتبوف 
"أباعطع ]ك1 

انظر : 375 .2 روعلمععمآ دعل عرزماولط : لنرورة8 عد إل 

وكذا : 
1357-5 .2 مهم عولاهك/!1 نال عممء 51 عع جنع[ : وواأتطمصسدط .م 


لاهلا ل 


وقد تأثرت القصص ف أوروبا - منذ عصر اللبضة - بملاحم العصور الوسطى 
.وما زخحرت به من معانى البطولة » ولكنها نزعت نرعة إنسانية أوضح من ذى قبل » 
فظهرت قصص خص الفروسة وقد اتخذت قصة وأماديس دى جولا» الأسبانية عموذجا 
لهذا النوع من القصص » وما تأثرت الآداب الأوروبية جميعاً فى قصص فروسها . 
وكان طابع هذه القصة هو المثالية فى الوصف على نحو ما اتسم مها فن الملاحم ى 
العصور الوسطى من قبل . فالبطل فى القصة مثال الفارس الكامل . ويعيش هذا 
الفارس فى عالم بعيد من الحقيقة » حيث نحميه قوى غيبية » وتساعده فيه الساحرة 
امخهولة ‏ أرجاندا » . والفارس تحارب عمالقة ومملوقات وحشية . ولا يربط الحوادث 
فق القعية سوق طحي الطل لاخر ال تتفل من تفن إلى تمي . والجانب العاطى 
المثالى يتفق وزوح الفروسة . فالوفاء لدى المحب غاية فى ذاته » وى سبيل الحب 
بون" كل الغايات ويتغلب على كل الصعوبات . وف القصة - بعد ذلك - أثر أفلاطون 
واضح فى الجانب العاطى . وقد اتسمت به كل قصص الفروسة الى قلدت قصة 
« أماديس )١(‏ دى جولا » السابقة الذكر . 





)١(‏ قصة و أماديس دى جولا » 12© عل وذل ددم تأليف الكاتبالأسباف « جارثيارودريجس» 
أو « أردرئيس » 120 ونعوكةت أر جعودملء0 وملخصها أن م أماديس ٠‏ - الإبن غير 
الشرعى من « بريون » واليسين - قد ترك منذ ولادته ى زورق بين أحضان المحيط ومعه سيف وخاتم . 
وينتشله « شانداليه » على شواطىء ايرلندا » ويتعرف بالأميرة و أوريان » بنت « ليسفارت » ملك انجلئرا . 
فيتولد بين الفى والفتاة حب قوى » ويتبادل امحبان قبلات طاهرة » ويقسمان عل الوفاء ق منظر يدل و صفه 
عل قدرة الكاتب على وصفه الخلجات العاطفية الرقيقة » ولا يلبث أن يزحل ٠‏ أماديس » فارسا ليكسب 
'لجد فى مخاطراته » يصحبه داتماً خيال « أوريان » بون عليه الصعاب . وق طريقه ينتصر على العملاق 

أبيس ٠‏ عدر الملك م بريون » » فيستقبل استقبالا حاسياً فى قصر هذا الملك » ويتعرف عليه ابنا له 
.وساطة الخاتم والسيف 'اللذين تركهما معه فى الزورق عقب ولادته . ثم يرحل بعيدآ عن والديه فى عام مرى 
تنقذه منه م أرجاندا » وهى الروح الجهولة التي تتولى رعايته . ولا يزال يتنقل من نصر إى نصر ى 
مخاطراته فى ممتلف البلاد » حى يتسل رمالة من حبيبته « أوريان » تتهمه فا بأنه خانها فى حبه » وهام 
بغيرها » وتمنعه من الحضور أمامها . يسلك هنا لإمسلك (الفرسان . فيخضع يائساً لأمر إحبيبته » ويعتز ل 
الناس ليقي على والصخرة المسكينةة عترطه7 جوع . ويلقب نفسه بلقب و الحميل القاتم » وووعطء عع)ل86 
وسبب حزته أن حبييته جخدت:وقاءه » وكان يرى فى هذا الوفاء محداً له » والمحد كذلك أن عرت 3ق 
سبيل هذا الوفاء . وهذه سمة ظاهرة من سمات الفروسة ٠‏ وطابع إنسانى: لها فى كل عصورها هو أنظر 
من ١704 - ١0#‏ من هذا الكتاب ) ولكن والد حبيبته « ليفارت ه وحبيبته « أوريان »ع يدعوان هذا 
الفارس «ا الحميل القاتم » لنجدما فينتصر كذلك فى مغامرات جديدة فى مختلف البلدان » ويتوج هذا النصر 
بزواجه من حبييته » ثم بزواج فرمان آخرين فى القصة يمن أحيوا - وي يسجب أماديس إينا يسمى و اسبلندياته 
وف اللباية تظهر الروح المستترة م أرجاندا م » وتثنيا بمجد الإبن الذى سيكون فارساً كذلك 


عد ] /ا# ابن 
وإنما كانت مخاطرات الحب أكثر تأثراً بالملاحم, فى قصص الفروسية . لأن أخطار 
الحب فى هذه القصص تشيه سيرة البطل فى الملاحم » ثم للتلازم الذى كان دائماً بن 
طبيعة الفروسية وصدق العاطفة عند الفارس » "ما يدل عليه هذا النوع من القصص 
فى متاف الآداب . وقد شد من أزر نزعة الفروسية هذه ما عرفته أوروبا »ن ثقافة 
العرب وآداءهم منذ العصور الوسطى » فتأثرت ى أدبا ما أدركته من مكانة المرأة 
فى الأدب العرنى(١)‏ . هذا إلى ما كان لأفلاطون من أثر فى الإشادة بصدق العاطفة فى 
احيد هل مر اللعوو ول 2921310 الداطفة اق فض الإروفة انوي انه 
يربط ما بينها وبين الواقع » على الرغم من طايعها الغيى والملحمى وكان فها ‏ إلى. 
ذلك لمات تشف عن اواقع فى وصف مال الأحداث وطبقات الئاس . 


وينبغى ألا نغفل الإشارة هنا إلى قصة الكائب الأسبانى و سان بدرو » مرلءط مده + 
الى نشرها عام 14919 » وأسماها وسجن الحب (7) 6 . وفها يفلسن قواعد قصص 
الفروسية 3 ويعد عاطفة الحب أمراً غيباً له ما ييرره فى واقع احياة 2 وأن الحب 


)1١(‏ نكت هنا بالإشارة إلى فضل العرب فى تعريف أوروبا بالثقافة والآدب اليونائيين » مما كان 
ذا أثر طيب فى توجيه الباحثين فى أوروبا منذ أوائل النهفة إلى الرجوع إلى النصوص الأدبية و الفلسفية 
اليونائية ‏ هذا عدا تأثير الأب العربى نفسه فى الأدب الفربى » ذما بخص عاطفة الحب وتقديسها » وقد شرحنا 
هذا فى كتابنا : الأدب المقارن » ص ١15‏ ومايليها . 

(5) عمسم عل اععنق م[ يتخيل نما اللؤلف أنه ضل يوماً فى د سير امورينا و فرأى فارساً هائلا » 
ف يده اليسرى درع من حديد » وفى يمناه رأس إمرأة مرسومة على صفحة من حجر » واضحة كل الوضوج 
( هذا الفارس تمثيل لهب ) » بحر وراءه فى حزيئاً إلى من هو من الحب » وهو حصن قاعدته صخرة 
وعرة ( هذه الصذرة رمز الوفاء ) » والسجن قائم على أربعة أعمدة ( الذاكرة » والذكاء والإرادة » يشد 
من أزرها العقل ) ثم يجلس السجين على كرمى من نار » يبي لوضع تاج الألم على رأسه . وهذا امحب هو 
( لوريانو ) وحبيبته هى : ( لوريولا ) الى متهن فى بدء الأمر حبيها ء ولكن تميل إليه حين يتدخل المؤلف 
فيتبادلان الرسائل » وإذا غريمهما ( برستو) يشى مهما للملك » فتحجب ( لوريولا ) فى قصرها . ويتبارز 
( لوريانو )و ( برسيو ) ( فينهزم الأخير ويفقد فى المبارزة يده المنى . ولكته يشيع أن الحببيين قد التقيا 
مكان مريب » فيحكم على « لوريولا » بالموت » ولكن ( لوريانو ) ينقذها ويقيم ممها ق حصن ء 
يدافع فيه ضد جند الملك . ويجتهد المؤلف ف ال#ميز بين عواطف الفى والفتاة . إذ أن ( لوريرلا ) ( تأي أن 
تستسل إلى حبيها لأنها كانت مظنة ريبة بسبيه » وهى تؤثر الشرف عل نفسها » فتأمره بألا حشر القائها ؛ 
ويطيع الحبيب أمرها ياناً » وحين يعيب صديق من أصدقائه النساء بأنه لا وفاء لحن » يرد عليه رد الفارس 
قائلا : إن النساء سبيل تلقين الفضائل . وبموت الحبيب على أثر ابتلاعه آخر رسالة المبيية » وإنما مات لآنه 
ل يستلم أن يحقق حل سعادته فى الحب . 


9/5 سد 


الخالص لابد أن ينتصر على ما يقوم فى سبيله من عقبات » ولكن الب عليه أن 
يرهن على صدق حبه بالحضوع لأمر حبيبته » ولو كان فى هذا اللتضوع هلاكه . 


وقد خط و بوكاتشيو » الإيطالى بقصص الحب خطوة أخرى فى طليعة عصر 
الهضة . فى قصته الى عنوانها )١(‏ « ديكامرن  »‏ (كتبت حوالى عام 8ه"1 م  )‏ 
تنويع لقصص الحب » فمها ما يثير الضحك » وينهى نباية سعيدة » ومنها ما يخم 
بعأساة . وهذه القصص أقرب إلى الواقع ف التصوير » وبعضها بحمل طابع الفروسية 
والتسائى بالعاطفة . وق قصص « بوكاتشيو» كلها إدر اك الدب أدق مماكان فى القصص 
الى سبقته . والحب فق هذه القصص ليس مادياً » وإن يكن على شىء من الصلة 
بحوادث الحياة » وليس مع ذلك روحياً مجرداً كنا فى قصص الفروسية . وللحب فى هذه 
القصص قسوته » وبؤسه . وليس ضححيته دائماً الرجل كا كان فى القصص من قبل » 
بل قد تكون ضحيته (؟) هى المرأة . وقد أثر : بوكاتشيو » بقصصه وبإدراكه 
للحب - ف الاداب الأوروبية حبى العصر الكلاسيكى : 


وقد سخر ٠‏ سرفانتس » من أدب الفروسية وما فيه من تصنع وزيف » وأنه 
عثاليته يبعد كثيراً عن الواقع على حسب ما يعرف الناس » فيفسد العقول يلطه بين 
عالم الغيب وعالم الواقع » إذ تكثر فيه المفاجآت العجيبة من حدائق مسحورة » وجنيات » 
وموائد تعدها أرواح مجهولة 3 وضروب ق السحر 3 وعمالقة وأقزام ٠.‏ م كفاح 





)١(‏ «ممعتصوعع1 وهى مالة قصة يحكيها عشرة من الفتيان والفتيات بمشهم لبعض © مهم 
سبع نساء وثلاثة رجال » فى عشرة أيام » فى كل يوم » إذن. » عشر قصص . 

(؟) كاق قصة ( إيامتا ) ؛ وعنرانها فى الأصل مع سواط 5م2200 عل ونوء151 - رفيا 
يتلخص الحدث فى أن البطلة تحكى قصة شباءها وأنها أحبت ( بامفيل ) » ولكنه اضطر إل السفر إلى فلورنساء» 
ويتساها بعد ذلك فى أحضان ( فلورنتين ) الرائعة الحمال » فتهم ( فيامتا ) بالانتحار » ولكن تمتعها مربيتها 
لمجو 2 وبعد حين تعل أن حبيها يعود إليها فتبدأ فى تذوق طيب الحياة » وتسعد نفساً لأنها نحت من الموت . 
وق القصة دراسة نفسية لعاطفة الحب . ولكنها محثوة بكثير من اقتباسات المؤلف من قراءته للأدب القديم » 
وهذا من شأنه أن يضعف أثرها فق نفس القارىء , 


# ”اع مل 


سخرية اسر فانتس» من أدب الفروسة لعصره فى قصته الخالدة » «دو نكيحويهر١):‏ 


'(1) من عيوب الأدب العالمى . وبطلها ( درن ]كيخوته ) ء وهو ثرى "صفير من ثراة الريف أ 
المؤاف » قد قرأ كثيراً من قصص الفروسة » فاقتنم بها » وأخف يناقش فيا صديقيه ؛ الحلاق والقسيمر 
واقنم مثل الفروسة من السلام والعدالة والحب » ويعزم على تحقيقها فى هذا العام البائس الذى ينتظر جهوده 
ويحل هو فيه بالمجد » ثم يتقلد مكانة الفارس على يد صاحب فتدق فى الريف يحرى له مر اسم تقليد الفرو 
حفل ساخر . ويسير على حصانه الحزيل . يحقق ١‏ مال الذى ينشده لير غى فتاة أسلامه م دولثينيه » الى خلقه 
سه ولا حقيقة لها . وعندما يتحدث عنها إلى تجار طليطلة فق الطريق يسخرون منه » فيحار هم ول>: 
هزم هزيمة مرة » ويظل طريح الفراش من ضريات العصا . وهنا يرى صديقه القس أن المسكول عن جد 
أحلامه هى الكتب الى قرأها عن الفروسية » فيبحث قى مكعيته عْبا ويلق بها فى الثار » ثم يجدد م دوء 
كيخوته » مخامر أته مع رفيقه البدين و دون سائتشو”, . ويتخيل و درن كيخوته » الات وهمية لبطوك 
تيتضور طواحين الموام عمالقة تستعد لز اله . وعيثا حاول « دون سائتشو م إرجاعه إلى الصواب بالوقوف 
ند مدركاته الحواس ٠‏ ولكنه يظل غارقاً فى أحلامه » متخذاً لنفسه هذا الشعار : « أفكر » فيكون الأمر 
كا أفكر » : (زوة 5ه نز مكصعام مرز) ثم يرى راهبين » علالقرب مهما تسير فلاحة » فيعخيل, أنه 
باحر آن قد أوقعا فى أسرهما أميرة فيتقض'عليهما » ويسرع رفيقه بمحاولة نهب راهب منهما وقع على الأرض 
وى و دون كيخهوته » الفلاحة تحية الأميرات » ولكن الخدم يسرعون من كل صوب لإنقاذ الراحيين » 
ويوسعان الفارس ورفيقه مر '. ولحسن حظهما يستضيفهما فىأ الماء الرعاة » وينهمك ٠‏ دون ساذنشى, 
تثاول الطعام بعدما تضور' جوعاً » على حين ينصرفث و دون كيخوته » » إلى شرح مثااه فى العدئلة وق 
'عهد الذهى » عهد السعادة والحب الذى سيسود العالم » وأنه سيتحقق على يد الفرسان . ولا يسع الرعاة إلا أن 
تحملوا معه بهذا العهد الذهى » وهو' عهد كان يصفه أدب الفروسية فى خارج التاريخ » ى عام خبيالى ٠‏ 
رلكن هذا الشرح المماى » عل لسان وكيخوته » » يثير الفحك » لأنه صادر عن « كيخوته » الذى 
يعد نفسه من أبطال العهد المنتظر ! !- 

وتترالى الخاطرات الساخرة » مغل ٠‏ سانتشو » فيها الاتجاء النفعى المادى ٠‏ على حين يقف « دوذ 
كيخوئه ه يحل بالمثل والقيم الروحية الى لا يرى من حوله إلا جحوداً ها . ومن الخاطرات الهزلية أن 
و دون كيخوته » يعد قطعان الثماج واللخراف جيثاً معادياً » ويرى سماعة المشيعين لميت ليلا فيحسيهم قوماً 
الختصبوا فارساً محروسا . . . ويبصرإحلاقاً وضع 'على رأسه صحن حلاقته ليحميه من المطر » فيظته قار 
ارتدى بيضته للهجوم .1. ويسمعان صوت طاحوئة هوائية ليلا » فيحم و دون كيشوته » بمجد الائتصا 
بد هذه الحلبة » وممتلء و سائتسو , رعباً . وى وسط غابة فى ( سير امورينا ) يرى فارساً جن من الحب . 
فيعتزم أن يجن كذلك فى حب فتاة أحلامه » جنوناً غير معلل . . . وهكذا تتوالى الأحداث ويكون فب 
البعللان رمز الشخصية المزدوجة © ليست بالروحية المحفة » ولا المادية الخالصة ؛ ولكنبا مادية روحية 
بم . هذه فكرة موجزة عن المزء الأول من « دون كيخوته م الذى ظهر عام ١٠١٠١‏ فى مدريد . وند 
بعشر سنين ظظلهر الحزء الثافى من ه دون كيخوته و ء وهو يفسر معتى الحزء الأول ويؤكده ٠‏ ويبين قينته 
لواقمية وقيمة التحليل النفسى لأزدواج الشخصية وربطها بالأحداث ربطأً واقاً » وفى آخره يبق « دون 
كيخوته » حبيساً ق بيته ٠‏ ويفقد الحماسة والانطلاق فى عام أحلامه الكرم المثالى » ويعروه حزن »© إذ يفقا 
نعمة المياة » وتبدو الحقائق عارية من جاذبيئها » حزينة فى مظهرها : ( أنظر فص القصة » وقد ترجم اه 
الأول للعر بية الدكتور عبد العزيز الأهرانى » ثم انظر الدر اسة القيمة على النص لبول هازار ) : 
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ولم يفهمها معاصروه حق الفهم » إذ أنه قرب فبا من الواقع على نحو لم يكونوا 
يدركوه . فقد قلد قصص الفروسة تقليداً ساخراً » ونقل الحوادث من الناحية 
المثالية الى تتمثل فا المأساة فى أدمهم إلى ناحية هزلية يصطدم فا المثال بالواقع 
لأا وسح كر أن امسلل انح لمعيه فيل نا عرد نا + » وكشف 
عن جوانب معقدة نفسية تجاوز ها محرد تصوير نموذج عام )١1(‏ . وقد <مل 
ه سرفائئيس » على من يبتعدون عن الواقع » ويعادون طبيعة الأشياء » ويقطفون عيدان 
الكيات بدلا من سنابل اللحمّائق » ولكن حملة « سرفانتيس »لم تقض على هذا النوع 
من أدب الفروسة حتى العصر الكلاسيكى (؟) .* 


وعن ار ع اخراك تقض الفررس المابقة نم ا#صمق الرعاة فى مثالية الهب » 
وف التأثر فيه بالمثال الافنلاطرق » انفردت مع ذلك قصص الرعاة مخصائم ن أخرى 
عدت بها من مار عصر الهضة » وإذ أنها لم تتأثر إلا فى القالب العام بقصص الرعاة 
اليونانية () واللاتينية . واقتصرت على خلق عالم مثالى يسوده السلام » تدور أحدائه 
حول الحب » ويكون مسلاة للمحبين » مبربون فيه من عالم الواقع .والحب فق هذا 
النوع من القصص هو الغاية . وفى هذه القصص تسام بجمال الحبيبة وخلقها حى 
تشذ عن الطبيعة . وفها وصف خيالى لعالم الرعاة والراعيات . والأخطار العاطفية : 
تقوم عقبات ق سبيل الظفر با حبيبة ٠‏ يتغاب علها اللحب بالإخلاص وصدق العاطفة . 
عب خالنة انماع الى يقتحمها الفازس مماطرا ليفوز بالخد وبإعجاب حبيبته . وق 

قصص الرعاة » تقل العناصر العجيبة الموجهة للأحداث » وتكاد تنحصر ق السحر » 
واستطلاع المستقبل . فالحوادث إنسانية فى جوهرها » وإن سارت على وتبرة لا تكاد 
نختلف فى هذه القصص فى مختلف الاداب الأوروبية طوال القرن السادس عشر ٠‏ 
وجزءآ من القرن السابع عشر . ثم إن الصدفة تلعب دوراً كبراً ق هذه الأحداث 
احتى لتخرج عن حدود الاحهال . 


على أن هذا النوع من القصص قد تقدم على غيره خطوات نحو الواقع ٠‏ إذ 
نح الكتاب فيه إلى وصف أماكن واقعية فى بلاده جعلوها مجال الحوادث الى 


(١)انظر‏ ص ؟5١‏ المرجعم السابق ص م١٠‏ - ٠١#‏ . 
(؟) مرجم بول هازار السابق الذكر ص او - مه وكذا : 

1-2 .م .1 ,املا قاوتاء2109 طعصعءظ : معع2 0 .0 .1 
(*)انظر هذا الكتاب صن 50 ب 19٠‏ . 
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دارت بين أبطال قصصهم . وصار هؤلاء الأبطال تعلة لوصف أشخاص حقيقن » 
. ولكنهم لبسوا من الرعاة والراعيات قناعاً للأرستقراطية . ولهذا كانت حياة هؤلاء 
الرعاة رغيدة هانئة » لا يعكرها إلا ما يتصلل بالعاطفة .وقيام العقبات ى 
سبيلها » لأن الرعاة كانوا فى خيال الكاتب عثلون شخصيات فى قة المجتمع » لا فى 
طبقته الدنيا. 


وأول من ألف فى قصص الرعاة ى عصر البضة هو الشاعر والكاتب الإيطالى : 
«ستزار ؛ عتتقددة5 فى قصته : « أركاديا )١(‏ » » وقد انتقل هذا الخنس من 
القصص إلى الأدب الأسبانى (؟) والإنجدزى (#) » ثم إلى الأدب الفرنسى على يد 


)١(‏ كتبت حوالى عام هوم م - ونشرت ف أوائل القرن الفامس عشر » وفيها أن شخصاً يسسى 
ه ااوفاء » ( يقصدا! المرلف به نفسه ) يتسل عما يعافى من آلام بسبب حبه قريبة له تسمى م كارموزيئا 
بونيفاتشيو » فيلجأ إلى إقام ٠‏ أركاديا » » وهو إقلم رعاة فى بلاد اليونان كان عند شعر امهم موطن البراءة 
والطهر » فيسعد مشاركة هؤؤلاء الرعاة حياهم . ويستمع إلى قصص حبهم » ويغفى بحزته إلى الطبيعة والتاس 
ويصل بعد ذلك إلى موطنه « نابل ه ليجد حبيبته قد ماتت . وق أوصاف ومناظر محابعة » وقيا معتى الطرد 
من الواقع إلى عالم الأحلام والسعادة فى عهد الإغريق . والقصة ذات أسلوب رفيع » مزيج من الشعر و الثثر 

(؟) مثلا فى قصة و مونتمايور » 05إ1/026523 وعنواتها : « دياتا » . وهى [مم راعية تستجيب 
إلى حب الراعى م سيلفان ه مز »؛ وتحقر « سيرين » عومميره الذى عم مها » ولكن فى 
'ثناء غيبة طويلة لسير ين توج بالراعى « ديل » » وحين يعود ه سيرين » يتحد مع ه سيلفان » ليتفتيا يمجبال 
لبيبة اتى فقداها . وتحاول الراعية سيلقانى م أن تخفف من آلامها ونقص عليهما مآمى الحب » حيث لا عم 
لرء أبداً يمن يبادله الحب ء ولا يستجيبان يحيه . وتحكى يزسها هى ف هيامها يمن يم بأخري ء وهذه 
لأخرى تبي يثالث . . . وبعد عخاطرات كثيرة » يلجأ امحيون جميما إى ه فيلبس » الناقلة » يطلبون مه 
'لنصح . وق مرج' من المروج تحيط به أشجار الصفصاف » يلس الحبون » كل مع حبيته » ويتتاقشون 
ن أمر الحب : أهو عادى أم روحاق ؟ وتجحد ه فيلبس ه كل نوع من الحب سوى الحب الأفلا طوف » 
'ذ هو حب غير محرم » وغير مهين » وغايته حب المحبوب لذاته » دوت نظر إلى جزاء أو منفعة ٠‏ وهو تأمز 
اطى » وهو تطلع إلى الحمال الذى لا يدرك . ٠‏ ثم تسق الحكيمة ل دم 
عيث يستجيب كل مبوبة إلى عاطفة من بها » ويمساو ه سيرين » عن حيه « ديانا » » الى تعانى كثير أ بسيب 
غيرة زوجها . وقد نشرت هذه القصة حوالى عام 5ه5١‏ م . 

0 ثلا فأتصة و أركادي » ألفها م فيليب سيدف م ترهم510 .8 ( 1664 5م16 )زر 
تبي عل نس اقسة:الكافب ( عراز )الى تحمل نفس العنوان » ولكن الكاتب متأثر فها أيضة بقصه 
( مونتمايور ) السابقة الذكر . 


ع9 م 


« أنوريه دورفيه » متاك 6ممهه1ة فى قصته المساة : « أستريه )١(‏ » . وهى خليط 
من قصص الرعاة وقصص الفروسة . وفما يصف المؤلف إقلم « فوريز » 11 
من أجمل أقالم فرنسا » ويصف تقاليد الحب الأرستقراطى » حب التأتقين المرهى 
الحس » منذ عصر هترى ألرابع حتى لويس الرابع عشر . وكانت هذه القصة 
عموذج القصص العاطفية فى آداب أوروبا فى نوع الحب الذى صورته . وقد ترك هذا 
الإدراك للحب أثره فى بعض المسرحيات » مثل مسرحيات « كورى(7) » الكلاسيكى » 
حيث نجلت صور الحب والبطولة فى صراع ملحمى حرص فيه البطل على وفائه وشرفه 
ف وقت معا . 

وقد قام كتاب القصة الفرنسيون ‏ فى مهاجمتهم لقصص الرعاة ‏ بالدور الذى 
قام به « سرفائئيس ٠»‏ فى انتفاضة من قصص الفروسة » فتقدموا بالقصة نحو الواقع . 
ونحو المعانى الإنسانية الخالصة . وأول من قام هذه المحاولة لتقريب القصة من الواقع 
هو ( جوتييه ) ف قصته : « موت الحب » . ( ظهرت عام  ) ١51١5‏ وفها يصور 





» وفها يحب « سيلادرن‎ - ١5919 إلى‎ ١1١0 قتاده شرت فى عشرة أجزاء من عام‎ )١( 
, أستريه » وحين تشك فى حبه تأمر باقصائه عنها » فيحاول الانتحار غرقاً » ولكن تنقذه جنيات الماء‎ « 
ويأبى أن يحب واحدة منهن تَبيم به » ويسرع بلقاء « استريه » مسعخفيا فى زى فتاة . ويبلو بلاء حساً فى‎ 
» الحرب »؛ فيجمع بين الوفاء والبطولة » شأن المحبين لذلك العهد . وتوقن حريبته بوفائه عن طريق السحر‎ 
: فتر شى عنه » وتبادله حباً حب‎ 

(0 كافى مسرحيته : ( السيد ) » مثلا » وهى الى مثلت لأول مرة فى باريس عام ١585‏ . وفيها 
يحب ٠‏ رودريج » شيمين » . ويبدو أن والد الفتاة لا يعار فى زواجها من « رودريج » » ولكن والد 
الفى يرشح لمنصب فى القصر ينافسه عليه والد الفتاة الذى كان أصغر منه سنا » فيهينه ويلطفه . ولا يستطيع 
والد ه رودريج » الشيخ أن يرد الإهانة فيعهد بذلك إلى إبنه ؛ وبعد حوار ألم وحيرة بين الواجب والعاطفة » 
يذهب الفى « رودريج » لينتقم لشرفه من والد حبيبته « شيمين » © وينتصر عليه ويصرعه . ثم يذهب من 
فوره إلى الفتاة بسيفه ملطخاً بدم أبيها ويطلب منها أن تتقدم بنفسها منه بقتله بنفس السيف » ولكنها 
لا تزال تحبه » فتفضل أن تطالب يثأرها من حبيها » حّى إذا نفذ فيه الملك الثأر انتحرت بعده » ويطلب 
الوالد أن يقعل بدلا من إبنه » ولكن « رودريج » يثبت بطولته فى حرب ند عرب الأسبان فى هجوم لهم 
على أشبيليه » . و تحضر « شيمين » تتعجل الثأر . فيخبرها الملك أن « رودريج » مات فى الحرب » فتبوج 
بحبها له . فيعلمها اللك أنه عاد من الحرب ظافراً » وبعد بلاء آخر لمدى حبها » يعدهما الملك بعقد الزواج 
بينهما بعد فرة تخف فيها حدة عواطفهما - والمسرحية يظهر فها طابع الفروسة والطابع الملحمى ظهورا 
جلياً - انظر وما عدا نص المسرحية : 
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-حبآ ماديا بين راع نفعى غليظ الطبع وبين راعية فى صفاتها الحقيقية بين الرعاة العاديين. 
.وهو حب لا مثالية فيه . 1 ١‏ 


وف القرن السادس عشر والسابع عشر . ظهر فى الأدب الأسبالى جنس جديد 
.من القصص ؛ كان عثابة مقاومة لقصص الفروسة والرعاة فى طابعهما السابق . وهذا 
الجنس الجديد من القصص هو ما نسسطيع أن نسميه : قصص الشطار » ؤهى قصص 
العادات والتقاليد للطبقات الدنيا ى امجتمع وفبا مخاطرات يقصها المؤلف على لسازه 
كأنبنا حدثت له . هعوعمومام وهى ذات صبغة هجائية للمجتمع ومن فيه. 
.ويسافر فبا البطل ( المؤلف ) على غير منبج فى سفره . فحياته فقيرة بائسة حياها على 
هامش المجتمع » ويظل يتنقل بن طبقاته ليكسب قوته . وهو يحكى على المجتمع من 
خلال نفسه حك تظهر فيه الأثرة » والانطواء على النفس . وقصر النظر فى اعتبار 
الأشياء من الناحية الغريزية النفعية فلا مثالية ولا أمل . فكل من يعارضه فهو خبيث » 
ومن بمنحه الإحسان خير » وأول من هذا الجنس القصصى فى الأدب الأسباى هى 
قصة « حياة لاساريودى تورمس )١(‏ » عام هه ء وكان لها تأثر فى اتجاه القصة 
فى الآداب الأوروبية كلها . 


وقد تأثر « شارل سورل . عه وعامدط الفرنسى بيذا الايجاه نظراً 
.وعملا ق قصته : 3 فرأنسيون » ومعمدءم - الى نشزها ى ا عام ١5175‏ ؛ 
حا كياً فا اتقصص الأسبانى السابق . وقصته هجاء للعادات والتقاليد والطبقات الاجماعية 
فى عهد لويس الثالث عشر . وينص هذا القاص على أن القصة الفكاهية أو الحجائية 
أولى أن تعد أفكاراً تارمخية » وعلها بذلك أن تقرب من الحقرقة بوقوفها عند أحداث 





)١(‏ وعومءه1 عل مالنتدعمآ عل 1103 3[ ومؤلفها محهرل » ويصف فيا « لاساريو م 
طفولته وأنه كان ابن طحان » وين والده لانتقاصه دقيق عملائه . ومات فى السجن » وقبل موته كانت 
أمه خليلة عرف أسبافى يشتغل سائساً عند غنى من الأغنياء» وما لبث أن انهمه سيده بالسرقة » وحوم بسببها 
هو وخلبلته » فاضطر ( لاساريو) أن يكسب عيثه بنفسه . فكان أولا فى صحبة شحاذ أعى » صحبه بض 
الوقت ثم تركه تحت وابل من المطبر بعد أن جعله يصطدم بجدار »ثم صار يخدم قسيساً فقيراً » ثم نيلا من 
صغار النبلاء . ٠‏ . ومهجو - دون رحمة - طبقة كل من بخدمه » ونتحب الصراحة و الو ضوح » ويندد بالرياء 
والأثر فيمن يعاشرهم . وبعد عاو ات كثيرة يفضل أن يستقل بحريته » فيشتغل مقاء » ثم دلالا ويتافة 
إمرأة لا يبالى ما إذا كانت خالصة له أم خليلة قسيس يباركهما . . . - وهذا النوع من القصص قد تأئر 
,الفامات العربية على نحو ما سيأق فى شر حها سد قليل فى هذا الفصل . 


4978 د 


الحياة المألوفة . وبدت الحياة من ثنايا هذه الحقيقة فى أنظاره كا كانت فى ملاهى. 
-وليئر - أقرب إلى الشطط والجئون مها إلى الحكمة والاتزان » ولهذا كانت قصص 
ااشطار - وهى قصص المحجاء ووصف العادات الاجتاعية ‏ أداة لتق يب القصة من 
واقع امجتمع )١(‏ . 

وكان للتأثير الأسبانى - السابق الذكر ‏ فضل فى خلو القصص السابقة من العناصر 
العجرية الخارقة للمألوفٍ » وف اَحْادْ حوادث الخحياة العادية أساساً للموضوعات - 
القصضية + فاخذت القصة تتخلص من تأثر الملاحم ٠‏ وتلق أضواء على حيساة 
الطبقات الدنيا من الناس*» وإن ظلت الناحية الفنية متخلفة ىق هذه القصص 
فكان سرد الأحداث بكاد يستأثر بعناية المؤلف كلها . والتحليل النفسبى يكاد يكرن 
مهملا فى هذا النوع من القصص بعامة . ويكثر فها الاستطراد » وترتيب الأحداث 
ترتيباً زمنيا لا رابطة فنية فيه » وكثيراً ما يتدخل المؤ لف نفسه مباشرة فى قصصه ليشرح 
غاياتها التربوية والخلقية » أو ليشر عطفاً على حياة بطلها المسكين ليجعل #موم - 
مخاطر انه ترياقاً لدى القارىء . وكان على القصة أن تتقدم وتتلاق هذه العيوب بتقدم 
الإنسان فى الحضارة . 


وازدهرت الكلاسيكية فى القرن السابخ : غشر ٠‏ وأثرت قواعد «١‏ العقلية ه فى 
0 . وكان لابد أن تتأثر القصة .هذا الاتجاه . فدعا كثير من الثقاد ‏ 
فى القرن ألسابع عشر (7) - إلى أن تكون حوادث القصة ممكنة محتملة قى سياقها (*) 
لجر د من آثار ما فوق الطبيعة » ودعوا كذلك إلى التقليل من طابع القصة الشعرى » 


: انظر النصوص الأدبية لهذه القصص ثم‎ )١( 
1. ©. نأك .ص0 بتاعة01‎ 2. 23-28. 

وكذا : مام : مالنعكتة ,قأممقمو وعتطوع]ئ! عل معقدماععلط 

)١(‏ أشهره ٠‏ سيجريه ع وزهروم8 (194 ١7١١‏ ) وإن كان لم يستطيع تطبيق نظرياته 
فى قصصه - انظر ‏ 4344 .م بأأه .2ه بلعع02 .0 18 

() وهم متأثرون فى ذلك نظرياً بأرسطو ف ارائه المسرحية » وان كان أرسعلو قد تسامح ق إيراد 
الأساطير الى يعتقدها الشعب » ضضصرورة محاراة العصر » وفضل مع ذلك عدم الاعتماد عليها ( انظر ص 65٠‏ - 
هه من هذا الكتاب ) . 


594 سس 


وذلك بالاعماد على ملاحظة ااواقع فى إيراد الأحداث الجزئية الى يبى مها الخيال وحده 
القصة . ونئيجة لبوض المسرح الكلاسيكى تطلعت القصة إلى التحليل النفسى . 


وق حققت السيدة ( لافايت ) عناعنرههآ عل 6م11 دعوة أولتك الئاه 
فى قصبها : « أميرة كليف )١(‏ » » الى نشرتها عام 1718 م . وهى قصة شبوب 
العاطفة » والوفاء وااتضحية » والغيرة القاتلة » لأميرة وزوجها بمثلان رجال القصور 
فى ذلك العهد » فى لغنهما » ورقة شعورهما » وجلدهما فى الصراع بدن العاطفة الطاغية 
المسيطرة بالجمه ح » والواجب الذى يقضى به الشرف والتقاليد السائدة . وقد حلات 
السيدة و لافايت » البطلة وزوجها » وصورة الصراع بين العاطفة والواجب ٠»‏ وانتصار 
الواجب انتصارا يذكر عسرحيات و كورنى » . وتقدمت السدة ه« لافايت  »‏ اق 
هذه الققصة ‏ تقدماً لم يستطع أن يحار مها فيه كثير من معاصر مما » إذ خلت خلواً تاماً 
من العناصر ااغيبية وعجائب الأحداث » بل خلت من الاعماد على العقيدة المسيحية » 
فلم يرد لها ذكر فيا » حتى إن السيدة ٠‏ لافايت ٠‏ جعلت الزوجة فى قصما ترف 
عخطئها ‏ فى حما لغر زوجها - أمام زوجها نفسه - لا أمام قسيس - مما كان ثورة 
فى التقاليد الدينية السائدة فى ذلات (؟) العصر . ولكن القصة بعد ذلك نصف حياة بيثة 
أرستقراطية » بعيدة كل البعد عن تمثيل الانجاهات العاطفية والإنسانية فى الشعب عامة . 


على أن قصة « أمسرة كليف » من قصص التحليل النفسى ؛ وهى تعد لذلك فتحاً 


)600 ومبغله هل وووععمهم ه[ وبطلتيا ن فتاة شارئر ٠»‏ *“وعمايقدك عل 84116 - 
نهأتها أمها تنشئة محافظة قاسية » ثم تزوجت - عن غير حب - أمير م كليف » الذى هام بها منذ عرفها . 
وبعد قليل من زواجهما تلتق فى مرقص عند الملكة بالفى النبيل الحميل و السيد دى مور » » فيحيها ؛ وتشعر 
ف قلبها له مهيام لم تعهده . وكلما صادفته فالتفت به يزيد هيامه! . و بعد قليل همرت أمها » وعلى فراش مرتها 
تففى إلى ابنتها بأنها على حافة الحاوية » وعليها أن تبذل جه. كبيرا لتنقذ نفسها وشرفها فتعتزم الأميرة 
فجأة أن تضم نفسها فى كنف زوجها لتهدأ ثورة عاطفتها . تتعترف له بحبها على الرغم منها » وبأنها 
طاهرة . وترجو زوجها أن بر ها ويقودها بعيداً عن القصر حى لا تلتق بأحد » وتعوسل إليه أن نحبها 
بعد ذلك إن استطاع » فيستحيب الأمير لطلبها ع ويتركها تذهب فى قصر له بعيد عن باريس » ولكنها 
لا تلبث أن تندم على اعثر افها » إذ يقع زوجها فريسة غيرة قاتلة » ويظن بزوجته ظنوناً آثمة مع حبيها . 
وعندما يدعوها ليؤئيها على حكايبا » تجتهد فى أن نزيل ريبته »2 ويمتنع الأمير ببراءة زوجته بعد قوات 
الأوران » إذ بموت فريسة دائه يسبب الغيرة . ويظن الميد م دي نيمور » أنه سيظفر تحبيبته بعد أن مات 
زوجها » ولكنها تأى سعادة أن يكون ثمنها هلاك الزوج . وتظل ى عزلتها » فتصاب يداء يعجل بموما . 

5 المرجم السابق صن م4 - 5ه‎ )١( 
وكدا : 17-21 .ص و5تقعمم1 سمصوظ ع1 : عأائقة8 ععرععاط‎ 
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خطراً ى عالم القصص . فهى لا تثير اهام القارىء بأحداتما . كا كانت الحال فيا 
سبقها من قصص » ولكن عن طريق سير أغوار النفس الإنسانية فى إلقاء الأضواء 
على جو انها العاطفية على حسب الأحداث. 
القصة النفسية السابقة » ظلت القصة - بصفة عامة ‏ متخلفة عن الأجناس الأدبية 
الأخرى : لأنها لم تكن لدى أكثر الكتاب على وعى بمو ضوعها الفى وغايها الاجماعية. 
فكانت القصة رياضة ذهنية هينة الشأن . تقصر فى قيمها الفنية عن قيمة المسرحية 
بأنواعها » وعن الخطابة والشعر . وكان الكتاب والقراء معا لا يرون فيها سوى مسلاة 
يولع بها النساء . ولذا لم يكن يعى با كبار الكتاب . ولم تكن من الأجناس الأدبية 
الرسبية لدى ذوى الشأن . وهذا السبب تأخرت فى البوض » ولكلها اكتسبت بذلك 
حرية وسلطاناً انفردت بهما عن الأجناس الأدبية الأخرى . فكان يباح فا ما لا يباح 
فى غيرها من الحجاء والقول ضد النظام والتقاليد » وحبى ضد رجال الديانة 
المسيحية نفسها » فحملت معالم التجديد والثورة فى القرن الثامن عشر قبل الأجناس 
الأدبية الأخرى . _ 

فوجدت ف القرن الثامن عشر قصص مخاطرات حديثة . مجو الطبقات الاجما.ءنية 
الختلفة » إلى جانب عرض صورة للمجتمع ونظمه . تعنى فيها بالتعمق أكثمر من ذى 
قبل قى الحالات النفسية 4 لتكتمل للقصة صورا الفنية وغايها الإنسانية . ويعد ل 
د لوساج ؛ ععود5ء.1 رائك هذا النوع من القصص »وخاصة ق قصته :8 جيل يلاه ))١١(‏ 





(1) وها 1ز© وتدور حوادشما المتخيلة فى أسبائيا » ولكن من شلال هذه الأحداث يصف 
المؤلف دتائق الحياة الفرنسية . وى القصة يرحل « جيل بلا» من مسقط رأسه » ليدرس فى جامعة ٠‏ سلامنك »٠‏ 
ولكن تحدث له فى الطريق أخطار تحول محرى حياته » فيسرقه اللصوص ف الطريق »© ثم يقع فى قبضة قطاع 
الطرق » ويضطر للبقاء معهم زمئاً » وينجح فى التحرر منهم وى تخليص سيدة كانت كذلك فى أسرهم . 
ثم ينهم ظلماً فيسجن بعض الوقت . ثم ينتقل فى بلاد أسبانيا ى بيئات مختلفة » فيخدم كاهناً » ثم طيبا . 
ثم تعلط بالممثلين والممثلات » و تتغير حياته دين يصبم ذا حظوة لدى الدوق « دى لرم » . ثم يصير بعد 
ذلك من رجال القصر . ويتزوج بعد وفاة إمرأته من و دوروتيه » الحميلة » ويسجب منها أولاداً . 

وفى كل بيئة خاللها يصف المؤلف حقائقها الاجبّاعية » وصداها فى نفس « جيل بلا » . وقد تمحديثم 
عن نظم الحكم فى قرنسا وعن نساده فى عهد الوصاية » وعن معاصريه الذين كانوا يغلب ذكاؤمم عل 
فضائلهم . فالقصة صورة تاريخية لآفات المجتمع فى عصرها » ولا شك أنْها متاثرة بقصص الشطار الى تصف 
الطبقات الدنيا فى الشعب كا تحدثنا عنها ( ص ١.٠م؛‏ - م؛ من هدا الكتاب ) ولكنها تفضليا ى التقدم 
فى التحلل الفسى » وى غاياها الاجتماعية والسياسية . 


طاخم لس 


الى ظهرت طيعنها الكاملة عام ١/407‏ م . وإن ظلت هذه القصة غير كاملة ق 
وحدما الفنية » تم إنها دون غيرها من قصص التحليل النفسية الحديئة » لاعيّادها عل 
كثرة الغولات الصادزة مق عاظر ات متنرعة كثرة ٠‏ ولكبا مخاطرات إنسانية عحضة 

لا تتخلاها عجائب غر طبيعية . وى هذه القصة يتجلى الاهمام حوادث امجتمع » 
والحرص على الكشف عن نوع العلاقات الى تسود الطبقات » وعن العيوبه بين. 
أفر ادها » وقد تمثل فها بذلك طابع قصص العادات والتقاليد فى معناها الحديث . 


على أن هذه الاتجاهات الاجمّاعية قد نحت واكتملت قليلا قليلا » فأصبحت القصة 
طاقة فكرية وقوة اجمّاعية عظيمة . فيعد أن كان و صف العادات والتقاليد مجال سخرية 
المؤلف من الطبقات الاجماعية ‏ "كا فى هجاء « لوساج ؛ للأطباء والممثلين واكام 
وأصبح هذا الوصف وسيلة لاكتناء الحقائق والكشف عن النواحى النفسية فى الفرد » 
والنواحى الاجماعية فى فئات خاصة ٠‏ بغية إتصافهم فى الجتمع . وصارت القصص. 
بذلك ذات صبغة ديمقراطية فى تناول مشكلات الطبقات الشعبية )١(‏ . 


وحى القرن الثامن عشر كان الكتاب يعنون بالنوع الإنسانى ء أى بالطبقات. 
الاجماعية وحاجاتها . ثم ظهرت اتجاهات حديثة أخرى فى أواخر القرن الثامن عشر . 
فعبى الكتاب بالفرد ونزعاته ومثله . وجعلوا مله وحدة الإصلاح ق مجتمعهم » ونادوا 
بإنصافه من طغيان الع وكير الظالمة . كانت هذه قضية خطيرة من قضايا ‏ 
اأرومانك نتيكيين ومن أن يعدي 4 وفبا قامت القصة بأخطر دور للأدب ئَْ الحضارة. 
الحديثة 5 وكان للفلسفة العاطفية ى ذلك أثر كببر (؟:) : 


ونئيجة للاجاهات السابقة ظهرت القصص ذات القضايا الاجماعية لذلك العهد » 
وكانت تمتثل فى اتجاهين يتلاقيان آخبر الأمرء هما : الفرد وحقوقه المهضومة الى, 
تتطلب تغير انظ القائنة من ناحية . ثم ما تستلزمه سعادة الفرد بعد ذلك من تعاونه 
اجتاعى من نوع ١‏ الكل اسلة دري ضار فك كله النقنانا أعق أثرا فى علاجج 
المجتمع ومسائله منذ عصر الرومانتيكيين » إذ صارت الطبقة الوسطى ذات أثر فعال ق, 





() انظر : 7/1116 اله ولمعصوء سه10 ع[: ممئاعء8 غأعلصم 
51 ,آ1آلا .آلا .مقطء .عاعغزه 


وكذا : 219-234 لم .[ .أولآ ,ماقتاءبده]5 لاعمعء : دمع 0 .1 
(؟) انظار كتابنا الرومانتيكية : الياب الثالث . . 


(م »١‏ - التقد الأدي الحديث ) 


لامع - 


امجتمع » فصعدت فيه تفتقص حقوق الطبقات الأرستقراطية الى لم يكن لها من مبرر . 
وصارت القصة من وسائل التعلم والتسلية معآ » تحرك المشاعر وتوحى بالإصلاح » 
ويكتشف بها القارىء نواحى فى نفسية المجتمع قد تغمض على المشرع والاقتصادى . 


وهذه القصص ذات القضايا تمتاز ‏ فى الناحية الاجماعية ‏ عن قصص العادات 
والتقاليد السابقة الذكر » إذ أنها كانت تقصد إلى تنظم الفرد فى علاقته بالمجتمع ونظمه؛ 
وتقصد إلى التأثير المياشر قى استبدال نظ بغيرها » لإقرار العدالة الاجماعية إقراراً 
مبنياً على الاعتقاد العميق فى حق الفرد . ولهذا كثرت الآراء الحرة الى قضت قليلا 
على امتياز الطبقات . وتشابت هذه القضايا فى الآداب امختلفة فى العهد الرومانتيكى : 
من إثارة الرحمة بالبؤساء » والاعتداد بالفرد وحقوقه أمام نظ المجتمع » وإنصاف 
الطبقات المهضومة » وخاصة الطبقات الوسطى وطبقة العمال » والدد من حقوق 
الطبقات الأرستقراطية . مثلا يقول الكاتب الإنجلءزى « هولكروفت» على لسان بطلة 
قصته ٠:‏ أنا سانت إيفس » فى رسالة ترد ها على من تقدم للخطبتها : « إننا تختلف فى 
مبادىء أساسية كثيرة . وبعد الشروع فى الزواج نا حى نتفق علها .. . . فلا شلك 
أنك تعتقد أن على الزوجة أن تطيع » وأن الزوج هو المسيطر » وأنكر أنا الأمرين 
كلبهما . فعلى كل من الزوج والزوجة أن يكونا نحت سيطرة العقل . وكل سيطرة سوى 
ذلك طغيان . . . وتحسب مزاع نبلاء المولد فى التعالى على غير هم مشروعة » وأعدها 
اغتصاباً . وأدين النختمع » وأدينك أنت نفسك . لأنك أول المؤيدين لمزاعمه . وتدافع 
عن أن كل ماتملك هو لك ٠‏ وأؤكد أنه ملك لمن هو أشد حاجة إليه . وليست هذه 
كل مسائل لحلاف يثنا » ولكنها المسائل الجوهرية » ولعل فا ما فوق الكفاية لفض 
ما نحن بصدد البحث عنه من زواج ١ . 4 )١(‏ 


ويصف ( إدوارد جورج بلورليتون أ الرآسءان8 .0 ا الإجازى قُْ 
قصته الى نشرها عام م١‏ 8 04 وعنوامما « بول كليفورد (؟) ‏ بجناية امجتمع على 





(1) انظر : 
نفسو عل - موأسقعةن) ,5أتامآ 28312 مأك . 79 ععناعآ روء11-لمنة5 حسم : ]م 1101 
. 66-97 رط ,1 ,لولءمت 
وقارن هذه الخواطر بنظيرتها فى قصة من قصص « جورج صاند » فى كتانف : الرومانتيكية ص 54-98. 
() لعمكمتك [اننوط والقصة تحمل إسم بطلها » يولد لأبوين ممهولين » وينشأ بين العامة المريبين ىق 
خط قهم »ويم فى سرقة ظلما » ولا يستطيع البرهنة على براءته » فيحكم عليه بالسجن ثلاثة أشهر . وى - 


بر - 


أبنائه » فيصور امجرمين مضطرين إلى الانزلاق إلى جرهم مع طهر طويتهم. فكان 
يول كليفورد » ضحية اختلاطه با محرمين فى السجن » ويقول أمام قضاته : « ليس 
لديكم سوى نوعين من القوانين : فالأولى تصنع اخبرمين ؛ والثانية تعاقيم ٠‏ ولقد ‏ 
عانيت من الأولى 0 وهأنذا أموت بالثانية » . ويقول كذلك : « تزعم حكوءة دولة 
من الدول أمها تسد حاجات من يطيعون نظمها المشروعة . أصغوا إلى" ! ! هذا رجل 
جائع - ألا تغذونه ؟ . وهو عريان - آلا تكسونه ؟ وإلا فأنتم تنقضون عهدم , 
وتدفعونه نحو قانون الطبيعة الأول » وتشنقونه » لا لأنه آثم ٠‏ بل لأنكم تركتموه 
عريان محتضر من الجوع )١(‏ . 


وكانت القصص الرومانتيكية الى تدافع عن القضايا الاجماعية حمل الطابع 
العاطنى المشبوب الثائر » وتثير الأفكار إثارة مباشرة خطابية غالباً . والشخصيات 
الرئيسية فمها ضحايا نظم المجتمع . وهم رموز لطبقات اجمّاعية » يدافعون عن آرانهم 
أو بمثلونها فى بطولة يحيد بها مؤلفها عن مجرى الحقائق المألوفة فى عامه الناس . وغالباً 
ما كان الشر ‏ وهو هدف الهجمات فى هذه القصص - مثلا فى صورة الظلم الجماعى 
الذى يعانى منه البائسون والفقراء (؟) . 


ع ين «برايدول» [اءبوول1م8 مخالط النحرمينء فلا يستطيع فى سذاجة مقاومة إغراتهم . فيعلمونه مهنة 
السرقة وحين تخرج من السجن يرأس عصابة من اللصوص . و ماله وذكائه يخالط - متخفياً ‏ البيئات اثر اقية 
ويستطيع أن يستأثر بحب ٠‏ لوبى براند زعنآ ثم يقبض عليه ويحام لأنه يسرق بقوة 
السلاح مع المصابة » وكأن القانون الإنجليزى يعاقب على هذه الحناية با موت » وكان عم الفتاة الى يحبا 
قامياً » يسمى « براندون» ‏ 50006ه8 »© وحين جم بالحكم عليه بالإعدام يكتغف أنه إبته الذى 
مرق فى مهده . وعل الرغم من ذلك يحكم على إبنه بالإعدام » ولكن عقب ذلك يعثر على القاضى ميتا فى 
عر بته » ومعه البطائة الى تكشف عن أبوته تمانى : « بول كليفورد » » ويستبدل يحكم الإعدام الى الداثم » 
و فرحل بول » إلى أمريكا » وتنبعه حبييته . وى أمريكا تتغير طبيعته بالحب © فيحيا حياة.صالحة . فى 
القصة قضية من( قضاا الرومانتيكية فى المحرم السليم الطوية » الى تحى عليه مظالم المجتمع ٠‏ ويطهره الحب . 
قارنما بقصة و البائسين » لفيكتور هوجو » وبقصة « ليليا ( ورج صاند » انظر كتالى : الرومانتيكية 
ص ١٠١4 - ٠١”‏ والمراجع الميئة به. 
)١(‏ انظر : 
,5 ,م .2500307 .مقط ,011600 لتنوط : سمغان[سءساد8 .0 280 
(0) انظر : 
متطأوقوم أ 68-69 .م ,[ ,[قاء50 مقصمظ8 ع1 : مامتسمعد0 .هآ 


44 ل 


وقام المذهب الواقعى ثم الطبيعى على أنقاض المذهب الرومانتيكى » فقربت 
(لقصص من الواقع قرباً لا مزيد وراءه » وأصبح الكاتب يتتيع فى قصته الواقع على 
حسب منهج فى البحث منظم استقصانى » يجمع فيه معارفه باطلاغه على وقائع الحياة 
اليومية الفردية والاجماعية . ويرتب هذه الوقائع لتكون مجالا بحرك فيه شخصياته » 
يؤثرون فى الأحداث ويتأثرون مبا » حت ينهوا إلى ننيجة مأنحوذة عن احداث الواقع 
نفسها » على أن مختى المؤلف وراء العالم الواقعى الذى يصوره تصويراً موضوعياً » 
ويكتى بتحليل شخصياته وشرح دوافع سلوكهم شرحا مقنعا على حسب العوامل 
النفسية فى موقف معن » أى الأشخاص واقعين من الطبقة الوسطى أو طيقّة العمال » 
لقوق عن خنانا التق شيو الأحناك الحسامة وحصي انمه النية ل 
أنحل الوقائع من الطبيعة » ودراسة وظيفة هذه الوقائع ؛ والتأثئر فبا بتغير الحالات 
والبيئات » دون الابتعاد عن قوانين الطبيعة . وبذلك تتحقق معرفة الإنسان معرفة 
علمية فى عمله الفردى والاجتاعى(1) . وذلك دون أن يظهر المؤلف فى قصته » فلا 
يضحك ولا ييكى مع شخصياته » ولا يحكم مباشرة على أعمالهم » ولا يستخلص 
بنفسه.نتائج اجماعية » أو مغزى خلقيا لقصته . وعلى القارىء وحده أن يفهم ويستنتج 
ما يشاء (؟) . 


ولم تقتصرالقصة الواقعية والطبيعية على الوقوف عند حدود الوقائع الطبيعية وتحاثى 
الأحداث العجيبة وغر المألوفة . بل أضافت إلى اهتامها بالطبقات الدنيا والمتوسطة 
خاصة أخرى »: هى كشف جوانب السوء والشر فى النفس الإنسانية . فصورت 
امختمعات والنفوس المثرفة فريسة للفساد وللغرائز الحيوانية الى تنمو فى ظل المجتمعات 
المهددة بتغير فى نظمها » انتظاراً لما يعوزها من إصلاح تستقر به أوضاعها . ويعد 
« بلزاك وه ممعلادطه 1860-1144 م ) رائد الكتاب فى تصوير الواقع على نحو 


: العبارة لإميل زولا'»ء انظر‎ )١( 
]. .م ملقأامعستقصظ سقصمسظ ع[ : مام20‎ 16-17. 
: (؟) المرجم السابق ص 7ا* - مم - وكذا‎ 
11.  7هاآ5 .م رقت ةله تن ه181 ق5يو ان مقسمفظ و5ع[:‎ 128-129. 


داهمقم4 - 


ماذ كرنا » فقد صور فى مجموعته ‏ الى أطلق علها : « المهزلة الإنسانية  )١(‏ تاريخ 
امجتمع الفرنسى كله ؛ ويقول « إنجياز » : ٠‏ تعلمت منه » حتى فما مخص دقائق 
المسائل الاقتصادية ... أكثر مما تعلمت من جميع كتب المؤرخمن والاقتصاديين 
والاخصائين المهنين جميعا فى عصره (؟) » . 


وعلى أثر ذلك دخلت طبقة العمال فى الحياة الأدبية » فشغلت مشكلاتهم الآداب 
العالمية فى القرن التاسع عشر » وخاصة فى النصف الثانى منه (") . 





)1١(‏ عسنهصسدة1 006016 و1 - وى تتألف من خمة وتسعين جزءاً » ويصف فها الجتمع 
الفرتسى لعهده » وخاصة من"مام ١879‏ إلى ١844‏ - وقد اكتشف - في) بعد أن بين شخصيات! صلة » 
وأنها تؤلف فى مجموعها ٠‏ مجتمعاً خيالياً كأنه عالم كامل » . ويصرح ٠‏ بلزاك » فى مقدمة طبعة لا ظهرت 
عام ١8417‏ » بأنه أضاف لسل المؤرخين فصلا منسياً هو تاريخ العادات والتقاليد . وأنه يصور الواقع 
المى كا هو ؛ ليكشف عن المبادىء الطبيعية الى تؤثر فى النجمعات الإنسانية ويصف نفسه ‏ لذلك - يأنه 
من ماعة « المذهب الطبيعى ٠‏ فى الأدب وى المقدمة نفسها ييرز مسلكه فى أنه وصف الشر فى قصصه » لأنه 
لظ الحقيقة فى الجتمم كا هى » على أن وراء ذلك مبادىء خلقية غايتها إيقاظ روح الفرد » و التعالى يخلق 
امجتمع بتطور الأفراد وتقدمهم . راجم أيضاً : 

690 ,م ,قعأقلا2 :د12 قيع 0سقدره8 ع1 : و[م 7‏ .8 

ثم أن م بلزاك » لا يصف سوى شخصيات متمردة » أو وصولية » فى حركة دائبة نحو الحروج من 
علبقتّهم إلى ماهو فوقها أو التردى فى المريمة والشى . 

(0) انظر : 8 ,م امش[ غه .الآ 15 عد : قأمعس8 .17 أه عتنو31 .ع1 

() وكان و أميل زولا » من أشهر من درس حال العمال على حسب مذهبه الطبيعى . وهو يزيد على 
المذهب الواقعى فى أنه يتطلب - يعد مع المحقائق ‏ توجيهها لحياة الشخصيات القصصية » محيث تنتهى 
الحقائق العملية والاجتماعية . و « إميل زولا » يعد حميع الواقعيين من الطبيعيين . وقد ألف عشرين قصة فى 
تاريخ أسرة أساها و روجون ماكار» عتقميع362 «موناه] ليدرس التأثير الحيوى العلمى ق نفسية 
أشسخاص الأسرة ومن تناسل مهم » وتأثير البيئات والعوامل الاجتّاعية فهم . ونوجز كل الايجاز فى فكرة 
القصة ألثالئة عشرة عن هذه القصص وعنواها : « جرمينال » . ومضموبها أن.فى عاملا يسسى « اتين لانتييه » 
16 عصنه)5 فصل من عمال مصائم م ليل » ه1111 يسبب آرائه الاشتراكية » فالتحق 
عاملا فى مناجم بشمال فرنسا» بين عمال يقاسون أنواع العذاب والظل. فأخذ يدعو عشرة ؟ لاف عاملمن 
حوله إلى ثورة اشتراكية . ويستجيب لندائه عمال شرفاء يؤينون محقوقهم » بين كثرة أفسدتها أهواء الججتمع 
وظلمه . ومن هؤلاء و شافال ع الأذى ينافسه فى حب و كاترين » ويسبقه إلى إغر انها . ومن هرّلاء العمال كذاك 
« سوفارين » الى داخل بين العمال لبه الشعب . وكان ير إلى ثورة دامية . وهو من أصل رومى . 
وكانت ذكرى إمرأته المقتولة فى بلدة تنتزع منه كل شعور يالرحمة . وحدث أن انخفضت أجور العمال 
بسبب سياسة خاطثة الحكومة . فقام العمال باضراب عام استمر طول الثعاء كان يديره م اتين لانتييه ه . 
ولكن إدارة المنجم ل تحرك ساكناً لعلمها أن الاضراب مينتهى » لأن الجوع سيلجىء العمال إلى الر جوع 
إلى المناجم . وتجمهر العمال ساعات يصيحون منادين: ه ليزم واشتبكوا مع قرات الشرطة . ووقع كثير س- 


"مش | 


ويجمل أن نوضح ما قد يوقع فى البس فى معبى ١‏ ااواقعية » » و ١‏ الطبيعية ؛ فى. 
القصة : وذلك أن عرض الشر - فى هذا النوع من القصص - لا يقصد فنه سوى 
جلاء النفس الإنسانية على ماهىعليه »وتصوير النواحى القائمة فى الأفراد والجماعات. 
'لآن الوقوف على حقائق الموقف هو أول الخطوات فى سبيل علاجه » مهما بلغت 
خطورته . فليس قصدهم فى تصوير الشر الإغراء به» أو اابعث على اليأس من علاجه . 
ثم إن الكتاب المنتمين إلى هذين المذهبين لا يعرضون التجارب الميئة الرخيصة الخاصة 
بالناحية الحيوانية وما يتصل ببا من دواعى الانزلاق والإسعاف » محجة أنه تصوير 
لضرب من الواقع » كن يسوقون تجارب إنسائية عميقة » هم فبها أصعاب فلسفة 
وآراء اجماعية خطيرة تمس النفوس الإنسانية فى أخبى جوانها » كا تمس الجتمعات 
اّى تعيش فبا هذه النفوس » والطبقات المهضومة فى تلك المجتمعات ؛ وهم بذلك 
يشاركون العلماء والفلاسفة فى بناء محتمع خر مما هم فيه إذا كانوا قد ينسوا منه . 
أو إصلاح ما فسد فى عيتمعهم إذا لم يبلغ يأسهم منه غايته . وأساس أدبم أن الوقوف 
على حقائق الظواهر الإنسانية والنفسية هو أساس التحكم فما . 


م إنه على الرغم من موضوعية هؤلاء الكتاب ٠.‏ تكشف قصصهم لا محالة عن 
احالهم » إذ ليست هى محرد صور صادقة لاواقع » ولكن اوقائع مرتبة محيث 
تؤثر فى الشخصيات وتتأثر با . فتوحى بآراء وحقائق وقضايا تبين عنها الشخصيات 
والوقائم : « فالقاضضون الطيعيوق هم عقا كاقيون مريريون وار ليون 
والطبيعيون فى ذلك سواء . 


> من القتلى . وتدفم الحاجة العمالللرجوع إلى المناجم قليلا قليلا . ويعود « أتين » و لكن تتحللطبقات المنجم » 
فتنهال . ويحد و اتين » نفسه مع عدوه : « شافال م » « كاترين » فيئتال عدوه فى ثورة من حقد . ويكاد 
يظفر نحب م كاترين » فى داخل طبقات المنجم » ولكبا موت من الحهد وفساد الحواء » ومن الذعر من 
تقوض المنجم . وينجو ه أتين ه وقد أبيض شعره » فيعود إلى باريس » ليجد ٠‏ سوفارين » قد عاد كذلك 
إلما . وسيجاهد ف بناء المستقبل » فإذا كان هؤلاء الطرداء قد عادوا إلى جحيمهم »؛ فإن دماء الضسايا 
ستخصب الأرص » لينبت فيها أمل جديد . 

هذا » والواقعيون الإشتّر اكيون لا يحفلون كثير بزولا » ويفضلون عايه « بلزاك » » انظر المرجم 
السابق ص 2٠ ”١8‏ 689لا . 

: زولا » ف غير موضم من كتابه » انظر مثلا‎ ٠ هذه المعالى يكررها‎ )١( 

.39 أ 32 ,29 .م ملهأسعمساؤمءاط مه .ط ع1 : وام2 .158 


/ا4ة سا 


ومنل 9 الواقعية 6 و ١‏ الطبيعية » اكتمل مفهوم القصة الحديث » بعد أن خطا 
الخطوات الى أوجزنا القول فما . فتخلصت أولا من العالم الغيى والقوى العجيبة 
0 كانت الدانيها بن ملام » ثم من العالم المثالى الذى كانت تبعد فيه عن الواقع 
والألوف » ثم من العام الأرستقراطى الذى كانت حنم فيه بطبقة خاصة هى ف الدروة 

من المجتمع ولا تمثله م | تكن سه ذلاكما نزول إل أخواد امختمع لتسير مشككلاته » 
بل غاصت كذلك فى الجوانب المظلمة » جوانب السوء ف الأفراد والتماعات 
لتعالجها على نحو ما ذكرنا )١(‏ . 


وفى هذه المعانفى ‏ جميعاً ‏ تلاقت واقعية « بلزاك » مع طبيعة « زولا » ومن 
“سار على “بجهما » وتلاق هؤلاء فى نفس هذه المعالى مع الوجودية والواقعية 
الاشتراكية الجديدة . كما شرحنا فى فلسفة المذهبين الأخيرين فما سبق (؟) » على أن 
بن هذين المذهبين الأخيرين فروقاً فى النواحى الاجزاعية ونى الأسس الفلسفية الى 
قد أوجزنا فها القول كذلك حين تعر ضنا لفلسفة الجمال فى التقد الحديث يث () . 


ثم إن بين الواقعية الأوروبية والواقعية الاشتراكية المادية فرقاً هاماً آخر : هو أن 
الواقعية القدينة لاترفل قتوضف الشر ٠‏ وتنتصر للخر . وتوجه الأحداث محيث 
تنتصر الحياة على العدم» ويغلب اللحر الشر ء وتسير الإنسانية إلى التقدم حتى لو أدى 
ذلك إلى تزييف الموقف . على حين تعنى الواقعية الأوروبية والوجودية مع بوصف 
الموقف كا هو » على أن تختار جانب انتصار الحياة » بالإحاء لا بالتزييف » تاركة 
لاقارىء اسئنتاج ما يرى من خلال التجربة الإنسانية الصادقة الممررة ؛ مع قصد 
أصحاما إلى التنفير من الشر عن طريق وصفه الصادق . وعلى ما بين هذه المذاهمب 
من قاسم مشترك فى أسسها » توجد مع ذلك ينها فروق فنية » تبعاً لنزعتها الفاسفية » 
وسنشير إلى هذه الفروق حين نتحدث فى النواحى الفنية للقصة فى هذا الفصل بعد 
قليل . 


(1) أنظر : 
.219-222 .م ,رآ لملا رقاوتاء:809 طأعمعفط : معع 6 .0 .ك1 


(0) انظر ص ٠5م‏ وما يليها من هذا الكتاب . 
(0) انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب . 
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وبذلك ام قصص التحليل لأدق الجوانب النفسية بى صلتها بالناس واسلماعات. 
فى عصر وموقف معينين . ولكلها لم تصور النفسية الأرستقراطية كما هى الحال فى قصة 
« أميرة كليف » السابقة (1) . وإنما تناولت نفسيات الأفراد من الجمهور وسواد 
الشعب . وقد راج هذا الاتجاه فى الأدب الرومى منذ النصف الثائى من القرن التاسع 
عشر » وافئن القاصون فيه . فأثروا فى نواحى التحليل النفسى فى القصص الأوزوبية: 
وى هذا التقدم النفسبى للقصة ‏ بعد تقدمها الاجماعى ‏ يقول « دستوفسكى » 
188١-1871 (‏ ) متحدثاً عن قصص معاصره « تولستوى » 1101 لقد قام 
ه الكونت تولستوى » بعمل إنسانى هائل فى تحليل النفس البشرية » فبرهن لنا على أى 
الداء خيى ء فى الإنسائية وأنه أعمق كثيرا مما يعتقده الأطباء وعلاء الاجماع » 5 
ور ال » لافى نظام اجماعى معين » ولكنه فى النفس الإنسانية » فه 
د ذات » الإنسان . فلا يصح نشدان السلام فى الإصلاحات الاجماعية والحكومية 3 
ولكن فى تجديد الإنسانية نفسها » وى نشر الإحسان والتسامح (؟) وعلى هذا النحو 
ظلت القصص النفسية والاجماعية هى الى تشغل أكثر المفكر بن من القاصين فى القرن. 
العشرين(”0 . 


ثم كان انجاه حر حديث فى القصة . حين لا يعمد القاص إلى فزئن: المشكالات 
الاجماعية والمسائل النفسية العادية فحسب ٠‏ بل يربى كذلك إلى جلاء حالات نفسية 
خاصة » أو إلى الإفضاء بآراء ذاتية تمس أعماق النفس الى يصعب على اللغة الإحاطة 
مها ء وهذه الآراء تخص حقائق كثيرة تقوم على حدود ما بين الوعى واللاشعور : 
ل ل ل ا اي ال 
عن طريق الإنحاء مها » وذلك بإثارة صور خيالية تثير المشاعر وتوحى بالحالات الغامضة 
الحبيثه فى أعماق النفس . وى هذه القصص يصبح الحيال وسيلة من وسائل دراسة 
الإنسان والتعمق فى أسراره » ويستعان فبا بالعناصر العجيبة » وقد يستعان بالأساطير ». 
لا على أنها من العقائد أو من قوى الغيب كما كانت فى العصور السابقة قبل القرن التاسعي 


. انظر هذا الكتاب ص 8/ا؛ - ولام‎ )١( 
: (؟) انظر‎ 

498-501 .بر ,1610556 1652056[ 12 06 ع «أماوا8 : مسقد ه18 .كاز 
(0) انظر : .42-80 .م ,1950 ,وعالءاناوء726 عل وععموم 50 
وسنعود إل الاستشهاد يقصصص هذه القترء فى الأفكار والنواسى الفئية بعد قليل ى هذا الفصل . 
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عشر ؛ ولكن لأمها إطار عام يساعد على تصور الحالات الخاصة والإعحاء محقيقتها )١(‏ . 
ولا شك أن عناصر الإبحاء الحيالية السابقة بقة عناصر شعرية خالصة » تصير مها القصص 
وسطا بين القصة الخالصة والشعر ٠‏ وتبعد ها القصة عن معناها الواقعى والاجمّاعى الذى 
سبق أن شرحناه . ولكنها مع ذلك تظل وسيلة من وسائل استجلاء حقائق ق خاصة عن 

طريق الإبحاء والرمز (؟) . وقد ساعدت يحوث فلاسفة النفس والاجماع على انطلاق 
الكتاب فى هذا الميدان بعد أن اتسعت جوائبه وتحددت معالمه » وعلى رأس هؤلاء 
الباحثين « فرويد »؛ فى تحليله للعقد الغريزية » وكشفه عن عالم اللاشعور » و « برجسون » 
فى شروحه للحد من الصادر مباشرة عن الشعور »و ١‏ ليق برول ؛ أطتحظ-وممآ1 
فى كشفه عن عقلية ما قبل المنطق عند الفطرين . فلم يقنع كثير من الكتاب ببقائهم ف 

٠‏ نطاق التجارب الضيق » بل انطلقوا فى عالم المتناقضات النفسية القوية المثشرة » عالم 
مغلق زاخر ببواعث الضيق والقلق فى الحياة () الحديثة » مؤمنن بأن الأسرار النفسية 
وألغاز الوجود لم تنته بتقدم العلم » بل اكتسبت جلالا ورهبة باتساع مياديها : 





)١(‏ انظر كتان : الرومانتيكية ص ١07 - ١85‏ - والمراجع المبينة يه - وانظر كذلك نفس المرجم 
الفصل الثالث من الباب الثاى . 

(0) يكى أن نشير هنا إلى قصة الكاتب الإير لندى م جيمس جويس ه وههبزه1 362065 ( 1841- 
441) وعنوانها « يرليسيس » وهوونوا[1 وقد نشرت عام 988 1» وفها خلاصة وافية لكل ما عاناء 
الفكر بين الحربين العالميتين » وموجز عا انتهى إليه التحفيل لطوية النفس الإنسانية . والحديث النفى 
ها يكشف عن صدى التجارب الإنسانية المضطربة فى الفكر المكبوت . ويناظر المولف بين حوادث 
تقصته الى تدور فى إيرلندا » وبين حوادث الأوديسيا ( انظر هامش ص و وما يلها من هذا الكتاب ) 
وحوادث القصة لا يسودها المنطق ولكن هدفها الإبحاء والرمز . وتدور فى أقل من يوم . والحوادث تعلة 
لتأملات نفسية يصعب تحديدها والإفضاء بها لدقتها . وى أواخرها يتعارف البطلات): ٠‏ يلوم جرمه81 
و و ستيفن 64 810126518 أن الثانى ابن الأول (انظر م يوليس » الأب وايته بن تليماك وف و الأوديسيا 3 
وهذهء و الأوديسيا » المديثة تنتهى بأفكار فى الزمن والمياة والإنسان » ثم تخت محديث نقسى طويل لامرأة 
يلوم الى استيقظت هن ؤؤمها ووجدت زوجها قد تأخر علبا فق عودته عن يومه ؛ ويتبين من المديث 
أنبا و بيلوب » غير الونية . هذا ولابد من الرجوع إلى الأصل الإتجليزى » ثم إكى : 
وع0155 واعمنزه1 132065 : معزت غرونهة .34 للرقرف عل فلسفة المؤلن. كاملة وعلى معاق 
رموزه الأسطورية . 

() لهذا لخأ ٠‏ السرياليون » فى قصصهم » » مثل قصة « ثادجا ه لأندريه بريتون . ويضيق المقام هنا 
عن التعليق عليها وعلى فلسفها » وكذا ق بعضى مسر حيات الوجوديين وقصصهم . وسنتناوها ف أسهاب ف 
الفصل الأخير » وانظر هذا الكتاب ص موس - 41١١‏ 

والكتاب الأذى يضر ب به المثل فى هذه الاتجاهات فى الآداب الحديثة هو الكاتب التشيكى الذى يكتب 
بالآلمانية 28 عمدع ( ممدا-4؟؟! ) مثلا فى قصته : ١‏ المسخ و يرم بدا[لصة2ة؟ عالطا 2- 


اههةغ8-ب 

ولم يعد للمخاطرات القدعسة - فى عالم السحر والأساطدر والأشباح - مجال فى 
الاعتقاد مها بوصفها حقائق أو قوى غيبية 0 
وتفرغ يي ل ل 
سواءم - 


رسيي ا ا ا يا واقعية تتصارع 
فها قوى امير والشر » فى التعقيد والحل » والعلم هو عماد القوتين معآ . وذلك ف 
القصص ١‏ البوليسية » التى أتت ت بعد قصص الْخاطرات القدعة فما تر من قلق وضيق 2 
وتما تخلق من ألغاز فى. الأشياء العادية اليومية : فقد بمكن الموت فيا يتخيله 
'الضحية قلماً وهو خنجر صغير » أو حبلا » وهو ثعبان . وق هذا تنشر حوادث - 
القصة البوليسية نوعا من الغموض السحرى مبيج التفكر وينتظر الحل الأكيد » إذ أن 
القارىء على ثقة بأن هذه الألغاز واقعية إنسانية » وأن شريراً ابتدعها . وسهتدى 
إلى حلها إنسان خير أقدر منه » يغلبه فها على أمره » ألا وهو رجل الششرطة المكلف 
بتتبع الجالى فى القصة « البوليسية , . وهى القصة الى قامت على أنقاض قصص 
المخاطرات القدعة وعجائها | . ومشكلاتها إنسائية تتفق وما انتبى إليه العصر الحديث ى 
مفهوم القصة )١(‏ بعامة » وهو أنها تجربة إنسائية يصور فما القاص مظهراً من من مظاهر 





س والحديث فيها واقعى فى تفاصيله » ولكته شيالى اتحان فقالبه ب« جريحوار » يعمل لساب منزل تجارى» 
فى أسفار يقوم بها لذلك النرض . وهو عماد أسرته الوحيد بعد افلاس والده » يشعر بسعادة تامة إذ يوفر 
لأخته بعمله ما به تواصل درأسها الموسيقية . وذات ليلة اضطرب فى مضجعه بأحلام مروعة ثقيلة » وجد 
نفسه فى آخرها قد مسخ حشرة كبيرة » دون أن يغير هذا المسخ ما بنفسه من تطلع إلى عمل المير واستجابة 
لدواعى المطف . وقد اتعزل عن أقاربه وأهله تحت سريره بعد أن اكتشف ما يثيره منظره ق نفوسهم من, 
نفور » وظل يتنذى بالفضلات » وبتجنيه الناس يما إلا خادمه قروية هرمة كانت تنذيه بقشر التفاح . 
وتحدثه كأنه لم يحدث له مسخ . وم يكن يبرح « جريجوار » مخبأة 2 ركه ات رذ عم حت قبرق 
فتسلل من تحت سريره إلى خارج الححرة حيث كانت الأسرة مجتمعة . وعلى مرآه أيدى كل العالم امتعاضه 
وتفوره © ورهاه والده بتفاحة قصمت ظهره . فرجع موجعاً اموت فى بط ء فى مخبئه . وحين كنسته الحادم 
فى الصباح قالت : و أها الحيوان المسكين » لقّد اسثر حت من العذاب » . 

وق هذه القصة يمتزج العطف واليأس » ويوحى المتصر العجيب ( المسخ ) بروعة وضصجر يمسان 
حقائق الحياة اليومية . وفيها وصف حالة نفسية فريدة عن طريق الرمز والواقم ى وقت معأ . 

( قارنها بمعتى المسح ف الملامح والقصص القديمة ص 458 - 414 من هذا الكتاب ) . 

(1) انظر : 


.1 .مقط عاعءنامم مقصسهه نال عناولاءةطاو8 : عوزععموا! عمقصمط 1 
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الحياة » تتمثل فيه دراسة إنسانية للجوانب النفسية فى مجتمع وبلد خاصين » وتنكشف 
هذه الجوانب بتأثر حوادث تساق على نحو مقئع يررها ويجلوه! » وتؤثر الحوادث 

فى اللبوانب الإنسانية العميقة وتتأثر ما » ولكن التحليل التفسبى ضثيل » عادة » فى 
فدرم اللوااسنة وغانا ماتكوان للابوجوة لد أبن تقد عل لكات . ولذا 
كانت من هذا الجانب أقل فى المرتبة الفنية . ومئز لها الأدبية لهذا السبب أقل كثيراً من 
أجناس القصة الحديئة الأأخرى . 


وبذا المفهوم الواقعى لأجناس القصة فى العصر الحديث » صارت القصة أعفلم 
الأجناس الأدبية خطراً » وأحفلها بالآراء الفلسفية الاجرّاعية والنفسية » وأمسها 
بمشكلات الإنسان وعصره . وفها يصور الإنسان » لا على أنه نموذج عام يصلح لكل 
عصر وبيئة » ولكن عل أنه مخلوق حى ذو جوانب نفسية متعددة » يواجه موقفاً 
خاصاً )١(‏ . وليست القصة الحديثة تقريراً عن التجربة » ولكلها تصوير حى للتجربة » 
بوحى بمعان إنسانية ونفسية عامة تتراءى من خلال الموقف الخاص . وبذا لا تفقد 
قيمها الإنسانية لمعالها موقفا إنسانياً قد يننبى خطره » أو قد لا هم أولا قوما بمتون 


إلى القارىء بصلة » بل إن معانها الإنسانية تتنضح ويعظل خطرها كلا تعمق تعمق الكاتب قى 
معالحة المشكلات والجوانب النفسية » وى تخصيصما بالمواقف الذى يعالحه والفئرة الى 
يتناولها فبها <: 


وقد تتبعنا أطوار القصة فى الآداب الغربية » لنبين كيف نمت بنمو الحضارة 
وتقدم الفكر » وأصبحت الآن قوة إنسانية خطيرة ة الشأن وأوسع ميادن الأدب وأجلها 
أثراً . وقد آن أن نوجز ز القول فى نشأة القصة الحديفة فى الآدب عندنا . 


" - تطور مفهوم القصة فى الآدب العرى : 
لم يكن للقصة قبل العصر الحديث عندنا شأن يذكر » بل كان لا مفهو م خاص 
م ينبض بها » ول يجعلها ذات رسالة اجماعية وإنسانية . 





(1) انظر : 1 
.186-57 .2 عهتمتفسة 6 انا هآ عل عنعمامطعنزوط : مطمكتكاع1آ موتعلناآ 
وكذا : 1 .م ص[ .آه7 يأك .وه ,مم06 .5ه .5 


ونتحدث هنا عن مقهوم القصة غير القصيرة ة قى معناها اللديث بعامة » وستعود إلى تفصيل القرل ىق 
جوانها الفنية بعد قليل , 
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ولابد أنه كانت للعرب حكايات يتلهون مبا ويسمرون » ولو أنا عددنا مثل هذه 
الحكايات قصصاً لكانت القصة أقدم و 5 للأدب فى العالم لأن كل الشعوبه 
الفطرية تسمر على هذا النحو البداى » ولكن مثل هذه القصص إذا كانت ها دلالة 
ع ؛ فليست لا قيمة فنية حبى تعد .جنساً أدبياً » على أن مثال. هذه الحكايات لم 
يتوافر لها من الرواية ما مجعلنا تحفل مها هنا )١(‏ . 


هذا ولا نعتد بالروايات التارمخية الى مختلط فبا الحقائق بالخرافات والأساطر . 
وذلك كا فى الطرى فى تاريمه لدول الفرس الأسطورين » لأن هذه الروايات تكاث 
يقصد م التاريخ . ولم تتوافر لا الصياغة الفنية الى تمعل مها ما يشبه الملاحم 3 
القتصص اللحمية » على نحو ما فعل الفردوسى مثلا فى الشاهنامه » متخذاً من نفس 

هذه الأخبار مادة الحمته الشهيرة . 
: 

وكذلك الشأن فيا مخص القصص الغزلى » كما فى أخبار العذريين » وغالباً ا كانت. 
أخباراً متفرقة أو متناقضة » يعوزها الاتساق والربط بين أحدائها وشخصياتها » وترتيب: 
هذه الأحداث ١ . )١(‏ 


على أن القصة لدى العرب لم تكن من جوهر الأدب ‏ كالشعر واللخطابة والرسائل, 
مثلا ‏ ولذلك كانت ميدان الوعاظ » وكتاب السير والوصايا » والسمار » يوردونها 
شواهد قصيرة على وصاياهم وما يذكرون من حكم أو يسوقون فى أسمارهم ومجالس, 
لهوههم . وقد يكون لهذا صلة بنبوغ كثر من مسلمى إيران فى القصص والمواعظ 
العربية ممن كانوا مجيدون اللغتدن فها يروى الخاحظ » مثل الخطباء القاصين من أسرة 





(1) ما يروى من هذه الحكايات - ولا شك أن مصنوع - قصة خنافر الحميرى وما كان من ارشاد 
صاحبه من الحن له إلى الإسلام » وكذا حديث النسوة اللاثى أشرن على إبنة ملك من ملوك حير بالتزوج » 
وو صفن طا نحاسن الزوج » وكحديث زبراء الكاهنة من مولدات العرب » أنذرت بى رئام من قضاعة بغارة 
علهم » فل ينتصحوا » فأغار علهم الأعداء » ثم استعدت عجوز منهم - تسمى و غويلة » - ابن اختها ء 
هرج فى منسر من قومه وانتقم ها . ( الأمالى طبعة دار الكتب ء ب ١‏ صفحات ١٠م‏ 9546 »2 4م( ). 

(؟) راجم كتانٍ : الحياة العاطفية » الفصل الثانى من الباب الأول , 


د45 سد 


. )١( الشاهنامه‎ 


وحسبنا أن نوجز القول هنا فى عيون الآأدب (؟) العربى الى تمت بصلة للقصة 
فى فها وغرضها . وهى قسمان : مرجم دخيل وعرلى أصيل . ونذكر من النوع 
الأول : كليلة ودمئة » ثم ألف ليلة وليلة » ومن النوع الثانى نعرف بالمقامات » 
ورسالة الغفران » وحى اين يقظان . 


١‏ -فن النوع الأول أى المترجم الدخيل ‏ قصص كليلة ودمنة » وهى من 
جنس القصص على لسان الحيوان أو الخرافة . ولم يكن للعرب - منوى كليلة ودمنة ‏ 
قصص على لسان الحيوان ويمكن أن يقال إجالا ‏ إنها كانت إما فطرية أسطورية 
تشرنح ما سار بين الناس من أمثال () » وإما مأخوذة من كتب العهد القدم (4) » 
وما عدا هذين فتأخر عن كليلة ودمنة ومتأثر به » كا فى بعض قصص الحيوان فى 
الجاحظ (ه) . 





(1) ومن أخبار الشاهنامه أو سير الملوك الفارسية ما تسرب إلى جزيرة العرب فى الكاهلية » كالقسصس 
ألى كان محكيها النضر بن الحارق عن رسمم واسفنديار يصرف بها الناس عن الرسول » وفيه نزلت آية : 
« ومن الناس من يشترى لمو الحديث ليضل عن سبيل الله م - و انظر بعد ذلك : الحاحظ : البيان والتبيين ج ١‏ 
ص 04" - غ8١‏ . 

ولذا أغفلنا القصص والملاحم الشعبية الى أخذت من قيام العرب القدانى وسير أبطالهم » و لكنها صيغت 
باللغة العامية فى العصور الوسلى » كقصة الزير سام وهى قصة مهلهل بن ربيعة ى حرب البسوس »© وقسة 
عنترة » هذا مع اعتقادنا أن لذه الملاحم الشعبية دلالة اجماعية وقيمة شعبية ( قولكلورية ) كبيرة . 

(؟) قصص الحيوان ها126 معروفة من قديم ى الأدب اليوناى » ثم عرفت فى الآداب الأوروبية . 
ومن أقدم من يمثلها فى الأدب اليونافى ه ايسوبوس » الذى عاش فى القرن الثالث تبل الميلاد . وم نذكر قصص 
الحيوان فى تطور القصة فى الأدب الثربى ؛ لأن هذا الحنس لم يترك أثراً كبيرآ فى تطورها » ولأنه قى العصر 
الحديث ليس له كبير شأن فما عدا أدب الأطفال » أنظر : 

8 ,21-22 .مانتمتأسمقامظ عدن انا 12 عل عدأماوئةة : ممع 1 عد[ .1 

() كا فى مجمع الأمثال الميدانى الذى يشرح أصل الأمثال ير اقات كانت سائدة لعصرها . 

(؛) كافى المكايات المروبة عن النضر الحارث » كا فى قصة الحمامة والغراب ق سفينة نوج - 
( انظر الماحظ : الحيوان ج ١‏ ص .08 - 584 ) والقصة فى سفر الشكوين إصحاح م آية 5 8( - 
( انظر الدكتور عيد الرزاق حيدة : قصص الحيوان فى الأدب العربى ص 50-54 ). 

(ه) مثلا فى قصة البازى والديك الى يضرها « الموريانى ‏ للسائه ( انظر الحاحظ : الحيوان ج ٠١‏ 
ص .٠5م‏ ل .م تحقيق الأستاذ عبد السلام عروت ) . 
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ولكن كتاب كليلة ودمنة ذو طابع خخلق وفى انفرد به » ولذا كان سبباً فى خلق 
جنس أدلى جديد فى اللغة العربية » قصد فيه إلى تعلم الملوك كيف بحكمون » والرعية 
كيف يطيعون . وذلك على لسان الحيوان » ليكون الجد فى صورة متعة تجتذب إلا 
العامة .: ويلهو بها الخاصة . ومن المقطوع به الآن أن الكتاب مرجم عن اللغة الهلوية » 
وهو فبا مترجم عن أصل هندى . وكان لدليلة ودمنة تأثبر كبير فى الآدب العربى . 
فتقد كانت له ترجات كثيرة فى العصر العبامى لم تصل إلينا . ونظم كذلك شعراً . ونظم 
سبل نن هرون على منواله كتاباً سماه « ثعلة وعفراء » . ونظمه أخيراً ان المبارية )١(‏ 
0 5-5 

ومن نسجج على منوال كليلة ودمئة إخوان الصفاء فى محاكة الإنسان والحيوان أمام 
ملك الجان » فى مرافعة ببن الحصمين بث فا إخوان الصفا آراءهم فى الإنسان ب 
والحيؤان » وأفكارهم الفلسفية العامة (؟) . 
”» وكذلك و ألف ليلة وليلة » » وهى تشبه فى أصلها كتاب كليلة ودمنة 
السابق » لأنها ترجع إلى أصل فارسى يسمى : « هزارافسانه () ٠‏ ء وهذا الأخير 
متأثر ‏ فى أصله وقالبه العام بالقصص الهندى » كا تدل على ذلك طريقة التقدم 
لكثير من القصص بالتساؤك. على نحو ما فى كليلة ودمنة » ثم تداخل القصص فى كلا 
الكتابين » إذ أن كل قصة رئيسية تحوى قصصاً عديدة » وكل قصة من هذه القصص 





الفرعية قد تحتوى على قصة أو أكثر متفرعة مها كذلك ويتبع ذلك دخول شخصيات 
جديدة » إذا كانت القصة لأشخاص من الناس » أو دخول حيوانات كذلك » بدون 
انقطاع ولأدنى مناسبة (4) . ثم إن فى ٠‏ ألف ليلة وليلة  »‏ وخاصة فى مقدمها ‏ 
كثيراً من قصص الحيوان الى تشبه نظير انها فى ٠‏ كليلة ودمنة » . 


وقصص «١‏ ألف ليلة وليلة ؛ مدونة فى عصور مختلفة . ومن المقطوع به أن الكتاب 
كان معروفاً بين المسلمين قبل منتصف القرن العاشر الميلادى . وفى الكتاب قصص 





: والمراجم المبيئة به‎ 4١ - انظر كتانى : الآدب المقارن ص م‎ )١( 

(؟) انظر رسائل إخوان الصفاء طبعة القاهرة سنة .م8؟1 م س ص ١0“‏ 10م . 

() انظر الفهرست لابن النديم طبعة فلوجل ص 7٠4‏ » وكذا المسمودى : مروج الذهب طبعة القاهرة 
45 هج | ص كلم" . 

(4) انظر دائرة المعارف الإسلامية مادة و ألف ليلة وليلة و . 
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شعبية متأثرة بآداب )١(‏ شنى » على أنه محتمل أن يكون فى بعض قصص ألف ايلة 
وليلة تأثير يونااى (؟) . 


وهى تختلف عن ٠‏ كليلة ودمنة ؛- على اارغم من وحدتا ى المصدر ‏ فى أنها 
ليست لا غاية خلقية ‏ كا فى ١‏ كليلة ودمنة 6 بل هى زاخرة بالخيال واغخاطرات وعالم 
السحر والعجائب . والرابطة بين حوادها مصطنعة » تمد عن طريق التساؤل -- 
فى الزمن الذى نحل فيه القاص حكابته متتابعة كما يشاء (1) . وقد كان هذه القصص 
تأثر عظم فى الآداب الأوروبية منذ عرقها فى القرن الثامن عشر الميلادى (5) ٠‏ 


- ومن التوع الثانى - أى القصص العرى الأصيل - المقامات : والمقامة ىق 
الأصل معناها الحلس . ثم أطلقت على ما محكى فى جلسة من الجلسات على شكل قصة 
تحتوى غالبا على مخاطرات يروما راو عن بطل يقوم ببذه الغخاطرات . وقد يكون هذا 
البطل شجاعا يقتحم أخطاراً وينتصر فبها (ه) » وقد يكون ناقداً اجماعيا أو سياسياً (5) 
وقد يكون فقباً متضلعا فى مسائل الدين » أو فى مسائل اللغة (1) » ولكنه غالب 





)١(‏ انظر المرجع السابق وكذا 
-340 بقأمصدم85 معأطوقطة ممستاقععانا دآ عل ومأواط : وعمعلده عولدعدمع أعوصمف 
,342 


(؟) مثل قصة الستدياد البحرى ومغاطراته فى الحزر المهجورة المسكونة بالوحش ذى ألعين الواحدة » 
وبامخلوتات العجيبية . ثم نجاته منها بأعاجيب » وفوزه بالثراء الطائل . فى القصة شبه كبير فى بعس 
مواضعها - بمملحمة الأوديسيا لموميروس » ما يفترض و جود ترحمة عر بية لها استغاد مها الواضم القصة . 
أنظر : 

(0) انظر : 

67 صم .17 وعسسة0 وعل عمتقعدملء121 : تعدتم مره 8-م 1-2110 
2.7 بأعبجه51 عط آه وأععمقة : عماوه .1/04 .1 


(4) المرسجع الاسبافى السابق ص 74 - #40 ع وكذا دائرة المعارف الإسلامية نفس الموضع ثم مرجع 
لافون بومبياق السابق » نفس الموضع . 

(ه) مغل الكقامة البشرية » وفها ينعصر بشر ين عواتة عل الأسد غاطراته » ثم على ألمية » كى نحوز 
إشقاب عه قير وج تبه ع بولكن ييزم أخر] أنام فى فى مقابات بلع الزمانة سن 141 » 5ه؟ طبعة 
بيروت ) . 

(؟) انظر مقامات الحريرى . المقامة التاسعة » والمقامة الآر بعين » والمقامة الحامسة والأربعين ©» 
والمقامة اللمسين » وكذا المقامة الثانية و الثلاثين من مقامات بديع الزمات. 

(0) مقامات الحريرى » مقامة 8 » بم ع ومقامات الطمداى مقامة ه » ممم ح ثم المقامة القريضية 


والمراتية . 
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متسول »هاكر » ولوع بالملذات , مسبير » يحتال الحصول على المال ممن يمخدمهم ؛ وهو 
دائماً أديب يجيد الأسلوب عن بدبة وارتجال . وى المقامات وصف عام للعادات 
والتقاليد الى تسود الطبقات الوسطى والدنيا فى كشر من امجتمعات الإسلامية . وكان 
بمكن أن يصبح هذا الجنسى: أخصب جنس أدلى ف العربية . وأن يقوم مقام القصة 
والمسرحية فى الاداب الغربية » لولا أنه انحرف عن نقد العادات والتقاليد و القضايا 
العامة إلى المماحكات اللفظية والألغاز اللغوية . والأسلوب المتكلف الزاخحر بال اللفظية 
الى لا تعود على المعى بطائل يذكر , 


وأول من اخترع المقامات » وأعطاها هذا الإسى فى العربية » هو بديع الزمان 
الهمذانى المتوق عام 48م ( 1١١8-1١١1‏ م) . ونعتقد أن الحريرى ( القامم 
اءن علي بن محمد بن عمان هه١٠  1١880‏ م ) قد خطا هذا الجنس الأدنى خطوات لم 
يبلغ فها شأوه أحد من الذين قلدوه قبل عصرنا الحديث . لا فى الأسلوب » ولكن 
فى النضج القصصى . فشخصية « ألى زيد السروجى » تتكرر فى مقامات عنتلفة لتكشف 
عن جوانب نفسية مختلفة . وهذا نوع من التحليل النفسى يقرب من النضج الفنى ى 
التقصص . فبطل المقامات الحريرية السابق يفوق أبا الفتح فى جلاء جوانبه النفسية أمام 
القارىء . وأبو الفتح ( بطل أكثر مقامات بديع الزمان ) هو الرائد الأول هذا الجنس 
الأدلى . وكلا البطلين ‏ فى مقامات البديع والحريرى - من بيئة اجماعية دنيا » يصط: 
من خلال حيله عادانا وتقاليدها )١(‏ . 


4 ومن النوع الثافى كذلك رسالة الغفران الى ألفها « أبو العلاء المعرى ؛ 
( المتوق عام 459 ه54١٠‏ م) ‏ فهى رحلة تخيلها أبو العلاء فى الجنة » وف الموقف » 
وف النار : ليحل فى عالم خياله مسائل ومشكلات ضاق هبا فى عالم واقعه . من العقاب 
والثواب ء والغفران أو عدم الغفران . مع كثير من المسائل الأدبية واللغوية الى يوردها 
مورد الساخخر تارة » والناقد اللغوى المتبحر تارة أخرى . وليس العالم الغيبى فببا إلا 


(1) نعتقد أن المقامات قد أثرت فى قصص الشطار الأسبائية ( انظر ص 4075 - 404 وهامشها من 
هذا الكتاب ) ثم فى القصص الغربية على أثرها » ولما يبحث هذا الموضوع فى الأدب المقارن حتى اليوم » 
انظر 
134-341 .م مله .ره "روأعمعلة 0 .م 
وكذا كتانى : الأدب المقارب ص 7# - م١7‏ . 
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قالبآ عاماً لا رمزية فيه » لعب فيه خيال ألى العلاء دوراً فريداً فى الأدب العرلى 4 
وبه ا كنسيت اار سالة طابع قصص الْخاطرات الغيبية الذهنية )١(‏ . 


ه 'وأخيراً نذكر هنا قصة حى بن يقظان لابن طفيل ( 111١‏ ه1485 م)- 
وموجز القصة أن فى جزيرة مهجورة من جزر الحند دون خط الاستواء ؛ نشأ طفل 
لايعرف أبأ ولا أما ٠‏ يسمى حى بن يقظان : فريته غزالة حسبته ولدها المفقود . وكير 
الطفل “وكات وااسوهة هذه فلح وزفكر . فاهتدى إلى أفكار كشرة طبيعية . أو 
نمت بصلة إلى ما وراء الطبيعة . ثم اهتدى بالفعل كذلك إلى لى ما اعتدى إليه الفلاسفة 
الإشراقيون من اافناء فى الله عن طريق الوجد والحيام فى معناتها الصوق )7١(‏ . وحاول 
مبذا الوجد أن يرحل من هذا العام . فى حين ألى إلى نفس الجزيرة متصوف آخخر 
قال له ؤ أُسال » . كان فى جزيرة أخرى يعبد الله على دين أهلها السماوى . فأرادأن 
عل ويتصوف فى الجزيرة الى فيا حى ابن يقتلان » لاعتقاده أنها خالية من السك , 
ولكنه التى فبا بحى بن يقظان + : فتعارفا . وعلمه ٠‏ أسال » اللغة » ولم يكن من قبل 
فركاهيا هنا : ٠‏ ثم الشرائع السماوية . ثم قاده إلى الجزيرة امجاوره الى أنى منها » 
محاولا معاً أن سبدى أهلها إلى الحقائق الكترى الى وصلا إلبا عن طريق الإشراق 
الروحى (وهى قضايا الصوفية من المسلممين) () . فلم يفلحا . فاقتنعا بأن هذه المتقائق 
الكرى لا سبيل لها إلى قلوب العامة . فنصحا هؤلاء العامة بالثبوت على دين الاباء 
ورجعا إلى جزيرةحى بن يتظان » ليتعبدا على طريقتهما حتى الرحيل من دار الشر والبؤس . 

وفى قصة و حى بن يقظان ؛ جوانب نضج قصصى ف الشرح والتبربر والإقناع » 
على الرغ, من أن القالب القصصى فبا ليس سوى تعلة لذكر الآراء الفلسفية الكثرة 
المنبئة ى النص . وبراعة المؤلف تتجلى فى مزجه الآراء الفلسفية الدقيقة بالقصص 
الشعبى ٠‏ وى جهده لتدرير تلك الآراء منطقيآً وفنياً . ولهذا عدها كثير من النقاد خير 
ققد ل النضوون الرسط جنا . ويعتر ف ابن طفيل فى مقدمته أنه متأثر فى قصته 





(1) فأشبهت يذلك م الكوميديا الآلمية م لدانته » وإن ظلت بينهما فروق كثيرة : لا محال لتفصيلها » 
وربما تأثر أ أب للد عا تأثر ب قطماًه داه » من قصة الإسراء وا لمر اج » أو قمة وحلة و أردة ويراف » 
إل المنة و المحم فى الأدب الايرالى لدم ٠‏ وفيها شيه من حكايات الإسر اءوالمراج اج » انظر كتابى : الأدب 
المقارن ص 7٠٠١‏ - 881 . 

(؟) وكلاها مرادف الجنون فى معناه الصو ء انظر كتاف : الحياة العاطفية . 

(م) انظر موجزا لحافى المرجع السابق » « لباب الثالث » . 


94ت 
بفلسفة إن سينا )١(‏ » ولكن أصالته فى القصة لا يتطرق إلها شك . فظلت قصته بذلك 
فريدة فى القصص العربى 3 على الرغي من طابعها التجريدى الفلسى (5) . 


ويمكن أن يقال بعامة إن القصص فلسفياً كان أم غير فلسى لم يلعب دوراً 
كبيراً فى الأدب العرنى فى تصوير قوى الإنسان وصراعها مع ما يعوقها من القوى 
الغبيبة أو البشرية أو الطبيعية » فى صورة موضوعية فثية » يتوجه فيها الكاتب إلى - 
الجمهور لتأبيد قضية عامة من القضايا الاجتاعية أو الفلسفية أو تفنيدها . وهذا فارق 
جوهرى بين الأدب العرنى والآداب الغربية عامة » بل يكاد يكون فارقاً كذلك بين 
الآداب السامية والآرية. » إذ أفاد الفرس من قصص القرآن . ومن قصصهم الأسلورى. 
فى نظ الملاحم » وبرعوا فى القصص الفلسفية على نحو لم يعرفه العرب . 

ولسنا بصدد الإفاضة فى الأسباب الى أدت إلى فقر الأدب العرنى فى هذه الأجناس 
الأدبية » حتى إن نقاد العرب القدانى لم محاولوا نقد ما وجد لدسهم من قصص : 
كقصص كليلة ودمئة » والمقامات مثلا » لتوجبها والبوض بها » » يل عدوها أجناساً 
أدبية دخيلة » ولم يفطنوا إلى ما قد يكون لها من أثر اجماعى أو فردى 3 


وقد يكون للجنس السامى وخصائصه ‏ من حيث هو جنس - أثر ذلك ؛ على. 
ما يرى « تين ؛ فى نظريته (8) . ولكن أثر الجنس قد تطغى عليه آثار الثقافات الأخرى» 
لو أن العرب توثقت صلهم بآداب اليونان كسا توثقت ثقت يفلسفهم . 

وقد يكون للبيئة العربية وفقرها فى المناظر العربية تأثير فى بساطة الحيال وضحالته ؛ 
وقلة الأساطير وسطحية معناها » ثما مهبط بالفكر عن التعمق و « التشخيص » فى خلق 
القصص أو المسرحيات على نحو ما كان عند اليونان . 


)١(‏ فى رمالة القدر مثلا » وفها شخصية حى بن يقظان » وهو عند ابن سينا رهز المفكر الذى مهديه 
الحكة الإلحية » انظر رسالة القدر » لابن سيناء » طبعة ليدن » مع شرحها بالفرنسية » 18515 م. 

(1) وقد أثرت قصة ه حى بن يقظان ه فى الكاتب الأسباق بلناسار جراتيان موأءة+ © :810353 
إلى العبرية عام 1841١‏ م » وئرحمت كذلك إلى اللاتينية » ومن اللاتينية إلى الإنجليزية » وقام مبذه العر حمة 
جورج كيث طااء12 .© لتكون مرجماً لتعبد حماعة « الكويكر » » وقد مدمح ألقصة الفيلسوف 
« يبنتز » ويشهد بعض النقاد بأنها أقوى ما فى الأدب العرلى طرافة وأصالة . 

انظر : 3417-8 ,236-237 .م كاه .ره بقأعمعلةم .0 عم 
م قاموس الأدب الأسيافق السابق الذكر ص 88؟ . 

(+) قد شرحنا هذه النظرية ونقدناها فى كتابنا : الأدب المقارن » صن 5ه - 4 © وانظر كذلك 

هذا الكتاب ص 5.م ‏ لا. ع ووم م ووم 
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على أن البيئة العربية لم تكن لها وحدة اجماعية غير وحدة القبيلة » مما يقعد بالحيال 
عنإدر اك وحدة الاسك الاجماعى وأثر الأحداث فيه » وهو أساس القصص الفنيةالناضجة . 


ولاشك أن لتعارض الوثية اليونانية مع الروح الإسلامية أثر فى صد العرب عن 
الإقبال على أدب اليونان ومحاكاتهم . فتلك الوثنية كانت من نوع لم يألفه العرب » حبى 
فى جاهليتهم . فهى ترفع الأبطال إلى مصاف الألحة » وتتزل الالهة مئزلة البشر فى 
سفاهتهم ونقائصهم وصراعهم مع قوى الطبيعة والناس . مما كان له أثر فى تنوع 
الخيال وعمقه » وق «١‏ قوة التشخيص » لدى اليونانيين . وقد نفر العرب من هذه 
الوثنية اليونانية لأمهم عرفوها بعد الإسلام » ولكنهم حين نفروا مها صدوا عن الأدب 
الوثى الذى محتوها . وصرفهم ذلك عن فهم نقد ه أرسطو » فهما صحيحاً )١(‏ » كا 
صرفهم عن محاكاة اليونان فى ملاحمهم وقصصهم ومسرحيام . 

وقد يكون لاروح القبلية الى عاش العرب فى ظلها أثر فى عدم التعمق فى الخيال 
و « التشخيص » ء إذ أن هذه الروح القبلية تدقع إلى الاعتداد بالحقائق المأثورة 
ل ل ا 
الفرد والقبيلة تجاه الأفراد والقبائل الأخرى . زوربما صرف ذلك الشعراء عن التعمق فى 
الخيال الذى لا يكتى بمثل هذه الحقائق 9 بل يسم مظاهر الطبيعة وأحدامها وما توحى به 
من أساطير . 

ولا شك أن لهذا كله أثرا ؟ فى النتاج الأدنى » ومنه القصة والتمثيل » ولكن كثيراً 

من العوامل السابقة كان متحققاً على نحو ما ض لدي الابراتين »وا يههم «إاكد عن 
فهم القصة وعن نظ الملاحم . وق هذا ما يجعلنا نعتقد أن للجنس أثراً فى خلق الأدب 
الموضوعى أو توجيه الميول إلى استهاره » إلى جانب تأثر البيئة والنظ القبلية المشار إلها. 

ولكن نكرر ما قلناه سابقاً من أن عامل الجنس ليس جيرياً آليا فى نتالجه » إذْ قد 
بمحى أمام التأثر بالتيارات الفكرية العالمية » إذا قيض لا من يستغلها من ذوى المواهب 

ببن الشعوب . ذلك أن هؤلاء لا مخضعون دائماً لما محيط بم من عوامل الجتممع أو 
الجنس » بل يستغلون إمكانيات البيئة » ليكملوها ويوجهوها مما أفادوا من ن الاداب 


(1) انظر هذا الكتاب ص مغو مم4١‏ . وكذا : الدكتور محمد مندور : مسرحيات شوق » 
القاهرة ١105‏ ص ١‏ - ؟١‏ والمراجم الميئة به . 


نت 8:88 عت 


الناهضة . وهذا ما دقع الأدب العرنى إلى البوض ف العصر الحديث » فنشأت فيه. 
القصة كا نشأ فيه الأدب التمثيل . 

ا ل ا ا 
امجاهاتها العامة : فمما لا شك فيه أننا انيجهنا نحو الأدب القصصى - مسرحياً كان أو 
غر مسرحى - بفضل تأثرها بالآداب الغربية فى العصر الحديث » ولكننا سرنا فى هذا 
اللأثر فى أطوار متعاقبة . 

فقد بدأنا هذه الأطوار متأثر .بن كذلك بالأجناس القصصية الأثورة فى أدبنا 
القديم » وبخاصة جنس القامة » ثم بألف ليلة وليلة » وباللحرافات أو القصص على 
سان الحيوان وأوضجح مل اكأثر:بفن:9 اللقائة:) هدو و ديت عد بن بن هشام » 
محمد المويلحى » وفيه امتزج تأثير فن « المقامة 6 بالتأثثر الغرلى . فى قصص المويلحى 
جد الإظل والراوى خته 5 وتتوافر فى أحاديثه عناية بالغة بالأجاوت . ومخاطرات 
متلاحقة تريط بيئها شخصية البطل الذى يتصل بشخصيات متعددة . وتلك وجوه تأثره 
بالمقامة . ولكن ااتأثير الغربى واضح فى تنويع المناظر » وتسلسل الحكاية » وفى نحات 

من التحليل الس فى صراع الشخصيات مع الحوادث » ومن اند الاجماعى لعهد 
جديد تصطرع فيه القم التقليدية مع الوعى الاجتاعى ااوليد . ويكشف هذا الصراع 
عن جوانب من نقد العادات السائدة فى الآسرة ٠‏ وف نظم الشغرطة » وفى انحاكم 
الوطنية والأهلية » وفى الحياة العامة . وينبى الكتاب إلى وجوب الإبقاء على الصالح 

من القديم واقتباس المفيد من نظم الغرب . وهذه نواح لاشك أن الكاتب متأثر فى 
إدر اكها وتصويرها بالثقافة الغربية وما أثرت فى آراء المصلحين فى عصره )١(‏ . 

وف قصة « لادسياس ٠‏ لشوق تظهر عنايته بالتعبير . ثم اعماده فى تطور الاوادث 
تطوراً خار جياً على عنصر اازمن . وى هذه النواحى يتجلى تأثره بالمقامة وبألف ليلة 
وليلة » ولكنه متآثر كذلك بقصص ١‏ الفروسة » السابقة الذكر (؟) . ذلك أن الأممر 
« حماس » المصرى يزوج من الأميرة اليونانية : 9 لادسياس » » ويفقد الأمير عرشه 
الفرعونى . وتختطف الأميرة » ولكن البطل يذلل العقبات جميعاً » فيستعيد عرشه ؛ 
ويتز وج آنخر الأمر بالأمرة ٠.‏ 

)١( 03‏ ويتجل نفس هذا النوع من الثائر بالمقامة والثقافة الغرية مما فى « لوالى سطيح م ع لمافظ ابراهيم 
و شيطان تنتاؤور , لأحمد شوق . 
(؟)انظر هذا الكتاب ص 458-455 4 54؛- إلا 


- ه٠:وآا‎ 


وأما « الحرافة أو القصة على لسان الحيوان » » فقد اقتصر تأثرنا بالموروث منها عللى. 
اقتباس بعض الموضوعات من كليلة ودمنة أو من المأثور من قصص على لسان ‏ 
العجاوات بعد كليلة ودمنة » ولكن القالب الفنى فها متأثر داعا بقصص الغرب > 
وخاصة بقصص ١‏ لافونتين » » مع تخلف فى تقليده نشأ عن قصور من حاولوا اتخاذ 
هذه القصص المنظومة وسيلة لعربية النئىء » وإقرار الحكم الحلقية عن طريق فكاهى . 
وذلك ما فى قصص ؛ آداب العرب » لإبراهم العرب » وفى هذا السبيل تقدم محمد 
. عمان جلال نخطوات فى تمصيره قصص ١‏ لافونتين » فق كتابه : ٠‏ العيون اأيواقظ » 
الى يزعم أنه أخذها رأساً من إيسوبس . 


وقد بلغ شوق ببذا الفن أقصى ما تيسر له من كال فى العربية حتى اليوم . فى 
مقطوعاته البى ساقها على لسان الحيوان . وقد عرف كيف يجارى فيها فن ١‏ لافونتئ » 
الفرسى » فعرض الصور عرضاً حي . والتزم المقابلة الكاملة فى التصوير بين الحيوان 
بوصفه رمزاً ‏ وبين الناس المرموز إلهم » وقصد فبا إلى معان خلقية متصلة بروح 
عصره وأحدائه » مثل تنبيه الوعى القوى ء وحب الوطن » وثقد العادات الاجماعية . 
وغالباً ما يصحب ذلك روح السخرية المرة أو الفكاهة اللاذعة » وقد تطلع شوق إلى 
إغناء الاغة العر بية فى هذا سدنس الأددى منذ حداثته حين كان يدرس فى أوروبا» وصرح 
في مقدمة الطبعة الأولى لشوقياته بأنه رى فيه إلى السير على نيج « لافونتين » )1١(‏ . 


وفى الطور الثانى من ميلاد الأدب القصصى فى عصرنا الحديث أخذنا ‏ فى أواخر 
القرن التاسع عشر وأوائل العشرين - نتتخلص قليلا قليلا من الاعماد على الثراث العرى 
القدم + ويدا الوعى الفى ينمى جنس القصة من موردها الناضيج فى الآداب الأخرى . 
وقد بدأ هذا الطور بدءاً طبيعياً بتعريب موضوعات القصص الغربية وتكيننها لتطابق 
الميول الشعبية » أو لتساير جمؤور المثقفين . وطبيعى ‏ والحالة هذه آلا تخفل 
المعرب أو الكاتب العرلى بدقة الترجمة أو مطابقة الأصل » إذ لم يكن لاترجمة الأمينة 


() لا شع المجال هنا لضر ب الأثلة على كل ذلك والمقارنة بينها » والتسرص عر بية يتيسر الر جوع 
إليها . ورا جع أيضما : الد كتور محمود حامد شوكت : الفن القتعدعى ق الآدب المصرى الخديث صن 55-97 . 
0 بذكر هذه الاقصوصة على لسان الددجاج لثوى . وفها تتجل خسائص فنه وغايته مبا 
تنبيه الوعى القومى إلى خطورة الأجتبى الدخيل : 
بينا ضعاف من دجاج الريف 20 تخطر فى بيت لما ظريف 
إذ جاء هندى كير المرف فقام ق اباب مقام الفيف 
بقول : حيا الله ذى الوجرها ولا أراها أببداً مكروها 


حم ]يت 


«قيمة آنذاك » بل كان شأنها أن تباعد بين القصص المنقولة ومتذويقها من المعاصرين . 
فكان الكائب يملق الموضوع من جديد » مسهدياً الأصل الأجنى فى مجموعه » لا فى 
تفاصيله » مستبيحاً تغيير ما يشاء » حتى أسماء الشخصيات والأماكن » وإضافة ما يشاء 
.ليغير مجال الأحداث . وما أشبه الكتاب فى هذه المرحلة بالمقلدين » تقصر مواههم 
«الفنية عن الإبداع » فيلجأون إلى متابعة خطأ من معجبون مهم من أهل الآداب الأخرى. 
.وطبيعى أن يكون التقليد تمهيدا للخلق والابتكار. وغالاً ما كان انحراف هؤلاء المقلدن 
عن مراعاة الدقة فى نقل الأصول الى ترجموا عنما تشوما لقيمها الفنية » وقصوراً عن 
كشف الجوانب النفسية » وإغراقاً فى إجادة التعبير الذى لا يتصل اتصالا وئيقاً بالفكرة 
أوالموقف أوالحال النفسية » ولكهم جاروا أذواق عصرم » ولقوا لديه رواج . وتمثل 
لم هنا بقاع راقع فى ترححمةها نضة":زوامغاير اك تليالة والإكاتت البرتتي 1 الأو 6 
وقد أتعام لمر ل ا اح ورين 
٠‏ بول وفرجيى » لبرناردين سان بيير » بعنوان : «١‏ الأمانى والمنة . 

وعلى رأس من نحوا هذا المنحى مصطى لطى المنفلوطى فى قصصه الطويلة » 
مثل ترجمته لقصة و بول وفرجيى » السابقة » وأسماها : « الفضيلة » » ومثل ترجمته 
« مايجدولن » لألفونس كار » ومثل قصصه القصيرة المقتبسة من أصوها الغربية ى 
8 النظرات » . وؤقد سما فها جميعا بالتعبر اللغوى » ولكنه تعبير متخلف عن الوعى 
الفنى لهذا الجنس » و بهذا نال هذه القصص تشويه صارت به دون الأصل . وإن كانت 
قد لقيت رواجأ لدى من يولعون بفخامة العبارة . وقد سار على طريقته حافظ إبراهم 


فق ترجمته قصة ١‏ البائسن 


أتيتكم أنقر فيكم “نفل 
وكل ما. علد حرام 
فماود الدجاج "ده الطيش 
فجال. فيه جورلة اليك 


وياتت الدجاج فى أمان 
حى إذا ملهل الصيساح 


جح وا ساف "المع 
فانتبهت من تومها المشثثوم 
تقول : ما تلك الشروط بيننا 
فك امدق ان انطلتى 
عى ملكم اللسن” الأرباب ؟ ؛ 


ن ؛ لفكتور هوجو . 


على ٠‏ إلا الماه والمقام 
وتنيت" ٠‏ كديك. - ياني” النش 
يدعو لكل فرخة وديك 
متساً بداره الحديدة 
تمل بالذلة والموان 
واتتبست من لوره الأشباح 
يقول : دام فيال المليح 3 
ملغورة ١”‏ قيض" ٠‏ + النشوم 
غدرتنا » والسل )2 غدرآ بينا 
وقال : ما هذا العمى ؟ يا حمقى ؛ 
قد كان هذا قبل فتم الباب . 


نك “لوانت 


مم نضج الوعى الأدنى » ومبض الحمهور ثقافيا » فتطلب التّرجمة الصحيحة . 
وقد قام مها كثير من أسدوا إلى الأدب واللغة يدا عظيمة . وكان ذلك فى فنرة الجهه د 
الى بذلت لظفر مصر بالاستقلال الكامل . بين الحربين العالميتين » ونذكر من هؤلاء 
الدكتور طه حسين » والدكتور عبد الرحمن بدوى » والأستاذ عبد الرحمن صدق ع 
والدكتور محمد عوض محمد . من إلمهم من المعاصرين. وطبيعى أن الترجمة الصحيحة 
عماد الإبداع الأدنى ٠‏ وسبيل النفضج الفنى . وقد كانت هذه الترجمة فى أكثرها من 
الآداب الغربية » ثم من الأدب الروسى 


وقد أخذ الوعى الفتى الخالق فى النضج فى خلال المراحل السابقة » فشرع 
يخلق أدبا قصصياً يتصل. بعصرنا وبيئتنا . ونقوم فيه القصة بدورها الاجمّاعى الذى 
تقوم به فى الآداب الغربية » أو قريبآً منه . وقد تأثرنا فى انجاهها العام بالكلاسيكية )١(‏ 
أولا ٠‏ ثم تأثرنا بالر وما تئنيكية (0) فى منهج القصص التاريخى كما عثله « جورجى 
زيدان » 1851 - 1414 ). ومنهجه متأثر بمنهج « ولءرسكوب ٠»‏ أب القصة 
التاريخية الرومانتيكية فى أوروبا (") . ثم تأثرنا بالقصص التار مخْية الرومانتيكية فى نزعنها 
العاطفية القومية وااوطنية » وعثل هذا الانجاه الأستاذ محمد فريد أبو حديد ى قصصه » 
مثل قصة « زنوبيا » وقصة « المهلهل » » والأستاذ محمد عوض فى قصة و سنوحى ؛ . 

وأخصراً بدأت القصة العربية تتأثر بالانجاهات الفلسفية والواقعية فى معابحة الحقائق 
الكبرى أو المشكلات الاجاعية . ونقتصر هنا على الفثيل بقصة : « أنا الشعب » 
محمد فريد ألى حديد ؛ وقصة الأستاذ توفيق الحكم : « عودة الروح » ؛ وقصة : 
« الأرض »؛ للأستاذ عبد الرحمن الشرقاوى . . . وكذا قصص الأستاذ نجيب محفوظ(؛) 
ومعرب سوفن عل افيش عن لفت ل الاح الا 1 امم » 
ونوجز الآن فيها القول » وهى تمس الحكاية فى القصة ؛ ثم الأشخاص» ثم الأسلوب . 

» كان طبيعياً أن نتأثر أولا بالكلاسيكية » لأنها مذهي محافظ » يتناول موضوعات عامة مسالمة‎ )١( 
. ١-١ من نواحها العامة » انظر كتالى : الرومانتيكية ص‎ 

(؟) وقد تأثرنا بالرو مانتيكية لا فى نواحى ثورتما الاجماعية » إذا لم تتكن البيثة مهيأة لذلك © انطر 
المر جم السابق ١‏ الياب الثاق . 

(") لهذا المنهج انظر كتانى ؛ الأدب المقأرن » ص ٠١5-1995‏ : 

(4) ل نتصد هنا إلا إلى ذكر الاتجاهات العامة » مم ذكر أمثلة عامة . وغر سنا هو العمهيد للاتجاهات 
الفنية بذكر لمحة عن تطور مفهومها عندنا » كا ذكرنا تطرر هذا المفهوم فى الآداب الآخرى , 


لاعءه ده 


)"١( 
الحكابة فى القصسة‎ 


وهى تقابل الحكابة أو الخرافة فى المسرحية » وتشبهها فى أنها مجموعة أحداث 
«مرتبة ترتيباً سببياً » تنتهى إلى نتيجة طبيعية لحذه الأحداث . هذه الأحداث المرتبة 
تدور حول موضوع عام )١(‏ ؛ هو التجربة الإنسانية . وقد رأينا ‏ فى حديثنا فى 
تطور القصة ‏ كيف صارت هذه التجرية نفسية اجتاعية . بعد أن كانت ذات 
صبغة غيبية » ونزعة أرستقراطية ومغامرات ملحمية . 


وهذه التجربة الإنسانية تفترق عن التجربة الشعرية فى أنها موضوعية اجماعية 
نظبي1 غل بحن عظل. التجرية القدرية ذاتية ق. جوهرها : فالقضاضن قد :يذ كز 
آراءه ويصف مشاعره فى تجربة عاناها » ولكنه لا يصفها وصفاً من ثنايا شعوره 
كالشاعر ٠‏ بل مخلقها خلقاً موضوعياً فى عالم خاص . فتكتسب به حينئذ طابع 
الترير والإقناع (؟) . 


والتجربة القصصية لابد فيها من صدق الكاتب . على نحو ما رأينا فى صدق 
لنجربة فى الشعر . فليس ضرورياً أن يكون القاص قد عاناها بنفسه ٠‏ بل يكى أن 
يلحظها ويؤمن مما (7) . ولابد له فى القصة من أن يدرسها فى واقع الحياة ٠‏ 
ويستقصى فى ملحوظاته ما استطاع » حى يتبسر له الكشف عن جوانبها » وتصويرها 
تصويراً فنياً صادقاً . وليس له فى ذلك أن يتجاوز حال خخبرته . أو يصورها ما لم يحط 
به خبراً » إذ لن يتيسر آنذاك تبرير الأحداث والحالات النفسية والقضايا الاجماعية 
تبريراً موضوعياً بوقائع الحياة وحقائقها . 


: ج١‎ - أنظر هذا الكتاب ص لاه‎ )١( 
. أنظر هذا الكتاب معم- ويم 2 جم ممع‎ )١( 
, (ع) هذا الكتاب ص مع" دمه8”‎ 


ا 4 


' على أن الصدق ‏ حبى عند الواقعيين - ليس معناه حكاية ااواقع كا هو ع 
أو سرد رواية التاريخ كما حدث » إذ الفن يستلزم ‏ بطبعه ‏ الاختيار بين الأحداث 
وترتييها على نحوجنخاص مقن فنياً » بميث توحى فى عالمها المصور فى القصة بالقضايا 
الى يؤمن بها القاص ويدعو إليها . وفى هذا يتجاوز القاص الواقعى نفسه عالم الواقم 
كا هو . فهذا الصدق ليس مرده وقوع حوادثه الى ساقها كا هى . ولكن مرجعه 
إلى سياقها على طريقته المقئعة واقعياً وفنياً )١(‏ . 


والقاص من أجل ذلك فى حاجة إلى مهارة فنية يتجاوز بها مجرد سرد ما بقع . 
وبهذا نستطيع أن نفهم نصيحة « جورج دوهامل » لأديب قصصى ناشىء : « أو أنت 
صادق النية فها تريد ؟ إذن تعلى كيف تكذب » . يقصد بالكذب براءته فى سبك 
الأحداث المختارة من الواقع وتبريرها فنياً (؟) . ويصرح « زولا ؛ بأن الحيدة فى الفن 
مستحيلة وعلى القاص أن يستقى حوادث قصته من الواقع ٠‏ ولكن لابد له من التدخل 
بعرتيبها لتبريرها فنياً » وهو ما تظهر فيه أصالته » بحيث يقصد من وراء عرضها 
إلى تغيير الواقع فى امجتمع ؛ دون أن يخرج مع ذلك من حدودها إلى التصريح بآرائه 
مباشرة . وهذا يرى « زولا ؛ أن الواقعيين مثاليون فى ذعوتهم ‏ كالرومانتيكيين ‏ 
ولكنهم يسلكون إلى مثالهم طريقة تصوير الواقع على نحو مقنعم بقضاياهم . 
ولا يسلكون فيه سبيل الفروض والخيال كالر ومانتيكيين (*) . وحسبنا هنا أن نو جز 
اقول :ف مواتوم المكاية . وبعيار أحدائية #روحدتيا اليه :نوما تسل يداك 
من وصف البيئة وممال الحوادث . 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب ص ١م‏ - مغ »2 كمع هم:؛. 

(0) أنظر : 29-30 .م معنوناةصطو8*ل ‏ دومنمه]8 : 16ه1 .هع 

قلا صلة بين الكذب بهذا المعى وبين ما بحكيه نقاد الدرب من أن أصدق الشمر أكذبه » أنظر ( ص 
461 - 8ه4 من هذا الكتاب ) » وسيق أن نبه أرسطو إلى ضرورة أختيار الفئان أحداث مشر حيته لتحكى 
ما يمكن أن يقع » لاما وقع فعلا ( هذا الكتاب ص ١غ‏ -40 ) . 

(م) أنظر : 350 18-20 .م ,الهتمعصستكم:18 سقسوظ عا : 1م22 .8 

وق رسالة من بلزاك الواقى إلى جورج سائد الرومائتيكية يقول بلزاك أن مثاليته فى تصوير القبح 
كثالية جورج ساند فى تصوير الحمال » أنظر : 

.3 .م ,16لا 123 عل هأمآ[ ععةخ1 : لم1 .© 


ا 1 2 
١‏ أما موضوع الحكاية فى القصة » فالحق أنه لا وجود لموضوعات نبيلة 
وأخوى غير نبيلة » ومرد الأمر فى ذلك إلى الحياة ومطالبها . وجميع القصص الحديثة 
تدور على « معرفة الإنسان 6 ق نفسه » وى صلتئه بمجتمعه وأسرته . ش 


وقد اتجه كثير من كتاب القصة الأوروبيين فى مطلع العصر الحديث إلى دراسة 
الإنسان فى القصة بوصفه نموذجا لطبقة من الطبقات الاجماعية » أو لحيل من الأجيال » 
ففيه تتجلى اتجاهاتها الفكرية ومثلها . والقصة لدى هؤلاء تاريخ للعادات والتقاليد 
والقضايا الاجمّاعية . وكان هؤلاء يمخضعون لنظرية « تين » فى قوله : دق كل محتمع 
أنواغ من الناس ٠‏ وى كل نوع أناس متشابهون فيا بهم : يتحدون فى أحوال 
ميلادهم ونشأتهم » ويتفقون فى مصالحهم وحاجاتهم وأذواقهم وعاداتهم وثقافاتهم » 
كا يتفقون فى بواطنهم . فإذا رأى المرء واحداً منهم فقد رآهم جميعاً . وى كل عل 
ندرس تماذج مختارة لكل طبقة من طبقات هؤلاء المراطنين )١(‏ » . ومن كبار من 
عثلون هذا الاتجاه فى الآداب الغربية « بلزاك(؟) » ثم وجول رومان »؛ ومنقصده2 وولدد 
(1858--144). وقد أخل يؤرخ للحياة الباريسية والفرنسية والأوروبية ى قصص 
مسلسلة » مثلا : قصة « يوحنا كريستوف » نشرها من عام 1904 ححبى عام ١9117‏ »© 
وحمعها بعد ذلك فى عشرة أجزاء » ثم قصصه الى عنوانها « دوو الإرادة الخيرة ؛ 
هماه عمده8 عل عسو وم © وبدأ يصدرها منذ عام ١95‏ فى سبع 
وعشرين مجبلداً . وجميعها تسر على نبج تقدم الشخصيات نموذجا لطبقاتها وبيئاما » 
وهذا الانجاه يرجع فى أصله إلى المذهب الواقعى والطبيعى . وقد أثر به « بلزاك ؛ ثم 
وجول رومان » فى كتاى القصة فى الأدب الأورونى إلى ما يقرب من منتصف 
القرن العشرين (") . نذكي. من بين هؤلاء القصصى الإتجليزى و أرنولك يلنيت: 0 


)١(‏ أنظر : 38-9 .م ,1928 كعة2 رمقصدهظ ع[ : علصردد81 كأمعممط1 

وكلام و تين م مطابق لنظريته فى تأثير الجنس والبيئة » أنظر كتابى : الأدب المقارن » 
من اق ع قله ودحو كذا هذا الكنات من وم مد عدر 

(؟) أنظر ما كتبناه فى مبجه ص 48١‏ - 484 من هذا الكتاب . 

(0) أنظر : .42-43 .م روعايع ؟انامءة2 ع0 ععهسة 50 


بالافةه ب 


المتوق عام الأقام » فى قصصه فى «المدن اللحمسة » 5مب#ه5 عبوزع زه 151 
وقد أصدرها عام ١9:8‏ » وكذا سلسلة قصصه الثلاثة المسماة : #معسقطجدا )١(‏ 
(١١91١5-1١ا9١)‏ )») ثم الكاتب الإنجليزى الآخر « جالسورثى » لإطاءه15 3 6 
18519 14# ) مثلا فى سلسلة قصصه الى ظهرت منذ عام 1474 م ء وقد 
جعل عنواها حميعا : « الملهاة الحديثة وه برلعهه© معل0ه36 م وهى تابعة 
لقصصه ق ملحمة أهرة فورسيت 4 9م02 عالردره1 عط1' الى بدأ ظهورها 
منذ عام 5 ء وفيها يؤرخ لأسرة إنجليزية برجوازية » ويحكى من خلالها تاريخ 
إنجلئرا منذ العصر الفكتورى إلى عهد ه )1١(‏ . 


وممن تابع هؤلاء فى منهجهم من كتابنا الأستاذ و نجيب محفوظ » فى قصتيه : 
و خان الخليل » (8) ثم « بداية ونباية » (4) . وهاتان القصتان تتناولان تاريخ أسرة 
من الطبقة الوسطى أثناء الحرب العالمية الأخيرة ثم عقبها » وكذا فى لاثيته : « بين 
القصرين » ثم ه قصر الشوق » ثم « السكرية (5) ؛ . وهى تصور نماذج بشرية عاصرت 
أخطر فترة فى تطور حياة مصر فق العصر الحديث ما بين عام ١91١1/‏ وعام ١94414‏ 5 


وخطر هذا النوع من القصص أنه يتطلب معرفة تامة للحياة الاجماعية والسياسية 
فى الفئرة الى يؤلف لا القاص » لا تجرد الإلمام بمظاهرها » أو الاعماد عن سرد 
روايات تاريمية فى تصويرها » وإلا جاءت الصورة مكرهة مقتعلة . ولا يصح 
الاعيّاد فى إحياء الفترة التاريخية على ثبىء من الخيال وخخلطه بالمعلومات التاريخية ع 
وإلا خرجت الصورة زائفة لا تكشف عن غرض الكاتب فى تاريخ للفيرة الى 
يصنفها . فينبغى أن يكون المؤلف عاش فى هذه الفئرة » أو جمع دقائق الحياة فيها 
بنفسه كا فعل الأستاذ نجيب محفوظ فى أدبنا الحديث مثلا . ولذا كانت قصص 


: المرجع السابق ص ++ -45 ثم‎ )١( 
8. .م عكلةأعندف نآ 15 غ0 6نزه:81:5 : هدأتهمعه0 هآ اع ذلتتامعء.[‎ 1256- 
1257 . 
(؟) المرجع السابق ه١١ ملعتم‎ 
50 .م ,عع انامءة1 ع0 عنمسث‎ 445 
. 1545 (م) أصدرها المؤلف عام‎ 
. 1549 أصدرها المؤلت عام‎ ):( 
. ١9ه صدرت القصة الأولى من الثلاثية عام وذ » والقصعان الأخير تان عام‎ )0( 


لم6 لد 


« جول رومان  »‏ ف الفئرة الى اعتمد فيها على التاريخ وعلى خياله ‏ دون القصص 
بلز اك » الى تناولت الفئرة البى عاصرها )١(‏ . 


ويتضح عيب هذا النوع من قصص إذا اقتصر على إبراز الصفات المشتركة بين 
الفرد وبيثته أو طبقته » لأتخاذه بموذجا لها » دون التفاذ إلى خصائص الفرد الى تتميز 
بها من سواه » حى أهل طبقته الاجماعية نفسها . وإذا أهمل المؤلف فى || لكشف 
عن هذه الخصائص جاءت شخصياته نماذج عامة لا حياة فيها . 


وأحدث من الانجاه السابق » فى موضوع القصة » أن يقصد المؤلف إلى الكشف 
عن الخصائص المميزة لكل فرد عمن سواه . وفى هذا الاتجاه يسير المؤلف الأغوار 
النفسية للإنسان » ومسلكه من بيئته ومجتمعه » ومطالبه فى موقف معين . « ولآول 
وهلة » يبدوء للمرء أن الناس حميعاً يكادون يتفقون فى حركاتهم وفما يتبادلون من 
ألفاظ » وفى مواطن حبهم وبغضهم » ولكنه إذا أخذ يدرس كلا منهم وحده عن 
قرب ارتسمت له صفام المميزة لكل فرد منهم ٠‏ وبرز له تعارضهم فى الأشياء 
بروزاً لا يستطيع محوه . . والكشيف عما يتميز به كل قلب » فى كل فرد . هو 
واجب القاص اليوم (9) ؛ . فلم يعد هم الكاتب القصصى محصوراً فى رمم نماذج 
بشرية لاوصولى أو الطموح » أو البخيل » أو رجل الدين فى فترة ما » إذ أن مثل 
هؤلاء ‏ إذا أحذوا ماذج “تفسر أعبالهم كلها على هذا الط ء كأنها محكومة 
بعاطفة واحدة أو ثزعة واحدة . وفى هذا يتشابهون مع من سواهم » ولكن الأمر 
فى الفرد أكثر تعقيداً فى دوافعه » وأكثر حيوية فى اتجاهاته » حتى ليستعصى تفسير 
جوانبه فى بساطة ويسر . فهو مخلوق من لحم ودم » له نشأته ووراثته وأمراضه 
النفسية الخاصة » قادر على القيام بكثير من أعمال الوير والشر مع » يتوقع المرء منه 
كل شىء » ويخاف منه ويأمل: فيه كل أمر . ولا يتناقض هذا الاتجاه مع قصد 
المؤلف إلى الكشف عن قضايا وآراء اجماعية من خلال التصوير الدقيق لأحوال 
الفرد . وكا كان « بلزاك » مثالا للانجاه الحديث الأول للقصة الذى سبق أن أشرنا 





: أنظر‎ )١( 
ذ علمسكتامط سوم لال ع5لقوصمم .عسل م1116 2 عل .6م115 : لرونسهك .3م‎ 
.م ,11 .01لا ,وسو31 ومع‎ 411-418. 
2 3412126. .م أله روه‎ 4345٠ 4 : (؟) أنظر‎ 


داأمده 0 


إليه . كان « دوستوفكى » براوبوذه]205 1١811(‏ - 18481 ) أول من سن 
الاتجاه الثالى للأدب العاللى كله )١(‏ . 


ومنهجه لا يبتعد كثيراً عن منهج الواقعين . ذلك أنه يعتمد ‏ إلى جانب خبر ته 
العامة بالإنسان وامجتمع الإنسانى ‏ على ملاحظة كل فرد فى حالاته الخاصة على حدة . 
فكان جد متعة فى تنيع السائرين فى الطرقات والشوارع . حتى يبدو له أن واحداً 
منهم يستحق أن يكون موضوع قصة ؛ فيتابعه . ويستدل من حقائق ظاهرة على 
ما خنى منه . وعن طريق الدربة وطول المران كان حدسه ‏ فيا لا يراه صادقاً . 
كصدق فهمه لما يراه . يقول عن نفسه : « كنت مولعا بأن الحظ السائرين فى الشوارع 
وأتأمل سحنهم امجهولة » وأبحث من هم ؛ وأتخيل كيف يحيون . وما يمكن أن 
يكون مثار اههامهم فى الوجود (1) » . « ولكن « دستوفسكى » لا يلحظ لذات 
الملاحظة » ولا تستولى عليه- فى ملحوظاته فكرة سابقة بخضع الظواهر لا . وإنما 
يبدأ ملحوظاته وعنده أفكار طافية . عامة . تنتظر البرهنة عليها من الواقع ٠‏ فيظل 
يبحث ‏ فى حيدة ‏ عن توجيه هذه الأفكار . وذلك يجمع الحقائق عن طريق 
الملحوظات الصادقة الى يراها فى لمجتمع ٠‏ وله بعد ذلك الأصالة فى ملء فجواتها . 
وترتيبها ترتيباً موحياً بالأفكار العامة . فهو لا يعمل على إخضاع فكرنا وإكراهه , 
ولكن « على إنارته » يحلاء بعض حقائق خفية عنا وهى تبهره يضوها . فلا يلبث 
أن يجحعلها تتجلى - كنا بدت له من أعظم الحقائق قيمة » بل ربما كشف فيها عن 
أعظم ما يمكن أن يصل إليه الفكر الإسانى . وهى ليست حقائق تجريدية ولا خارجة 
عن نطاق الإنسان » بل هى حقائق نفسية مستعصية على غير ذوى البصيرة ("؟) » 
وقد تظل الفكرة تختمر فى نفسه سنين طويلة قبل أن يسوق الوقائع فى حكايته » 
يحلوها بها فهو يقول مثلا : « ظلت فكرة هذه القصة فى نفسى منذ ثلاث سنوات » ء 
كتب هذا عام 1٠‏ ماء يقصد قصة « الإخوة كارامازوف ٠‏ الى ظهرت يعد 
ذلك عام ١81٠‏ (4) . 


)00( ا مرجع السابق » الفصل السادس . 

[69 أنظر : 123-14 .م ,1947 روهط ,لإعأولاء1هغ]1005 : 0106 .لل 

(؟) المرجع السابق ص م١‏ - وم؟ ء وق هذا يقول عنه الفيلسرف نيتفه » ٠‏ أنه الوحيد الذى 
عرفى شيئاً فى عل النفس » ( المرجع السابق ص 180 ) . 

(4) نفس المرجع صن ١58‏ - و" 


جاه 81د 


وواضح أن الحكاية فى وقائعها وحوادها » ليست للا فى ذاتها قيمة فنية . 
وكثير ا ما تحفل القصص التافهة بكثير من الأحداث الغربية . والقصص « البوليسية » 
تحفل أكثر من غيرها بحوادث من ذلك النوع » وهى مع ذلك فى المرتبة الثانية من 
الناحية الفنية . وإنما تكتسب أحداث القصة قيمتها بالطريقة الى تعرض بها » وبما 
تكشف عنه هذه الطريقة الفنية من أهمية إنسانية للأحداث » ونعرض هنا موجزين. 
بعض المبادىء المتبعة ق هذا العرض : 


١لابد‏ من ترتيب الأحداث ترتيباً تصير به ذات وحدة عضوية . فهى - 
كالمسرحية ‏ ذات مبدأ تنكون به أسس الحكاية » ثم تبلغ الحوادث قة تأزمها » 
ثم تصير إلى نماينها فى الخاتمة . وهذا ما يتوافر فى القصة بعامة » ولكنها بعد ذللئه 
تختلف . فى وحدتها مرونة التصرف فى أحداها - عن المسرحية . فركزها يدور حول 
وحدة الحدث . ويقصد بها تركيز الحقائق حول حقيقة جوهرية » أو فكرة عامة » 
أو شخصية أساسية » تتعلق بها الحقائق والأفكار والشخصيات الأخرى . وينتج, 
عن ذلك وحدة الاهمام » ووحدة الشعور بالموضوع أو الشخصية . ثم تتقدم القصة 
فى الحركة » لتضاعف الشعور والاهتام بالموضوع بعرض الحوادث » أو بوصضه 
صداها ف الأبعاد النفسية لالشخصيات . 


فثال القصص الى تظهر وحدة الحدث فيها فى شكل فكرة عامة لموضوعها 
قصة « أميرة كيف » السابقة الذكر )١(‏ » إذ موضوعها أن أميرة تحب رجلا غير 
زوجها » وتلجأ إلى زوجها نفسه لإنقاذ شرفها » ومن ثم وحدة الحدث ووحدة 
الأهمية » ثم تأتى حركة القصة من تطور الشخصيات الثلاثة : الأميرة وزوجها وحبيبها » 
تطوراً متلازم الحاقات ؛ بعضهم مع بعض . والصراع فبا نفسى محض . 

وفى القصص الرومانتيكية ثم الواقعية الى ذكرناها قبل أن تظهر أهمية القصة 
فى فكرة صراع البرجوازيين لنيل حقوقهم من المجتمع ومن الأرستقراطيين » 
ثم صراع العمال الحصول على حقوقهم كذلك ثمن يضطهدو نهم (؟) . 


. أنظر هذا الكتاب ص مغ - 5لاغ - ومع وقد آثر نا الأمثلة الأكثر اجازاً‎ )١( 
481١ - 478 (؟) أنظر أمثلة لا ص‎ 


1+1 ههه 


أما القصص الى تدور حول شخصية واحدة تتصل بها الشخصيات والفكرة 
العامة » فثالها قصة « مدام بوفارى » لفلوبير )١(‏ »© فهذه السيدة تمثل الشخصية 
الروماتنيكية الى تقع ضحية استسلامها لآمالها » وتصادم هذه الآمال بالواقع المرير . 
وهى ‏ مع تمثيلها لهذه الفكرة ‏ مصورة تصويراً نفسيا حياً دقيقاً . وكذلك الشخصيات 
الأخرى فى القصة » فهم مرتبطون بالسيدة « يوفارى » فى حركة القصة ٠‏ وى 
المصير . 


حتى تخنى وحدتها على القارىء لأول وهلة » ولكنه ‏ حين يدقق النظر - يرى 
وراء هذا التعدد محوراً ترتكز عليه وحدتها . وهذه الظاهرة فى أصلها روسية » وقد 
انتقلت منها إلى الآداب (؟) . ونضرب لها هنا مثلا بقصة « الإخوة كارامازوف (") » 
لدستوفسكى . وتتمثل الوحدة ى موقف الأبناء حيعاً من أبيهم فى بغضهم إياه ٠‏ 
فهو آثم فى نظر « إليوشا » لإهماله إياه » ولانحرافه عن الدين . وهو منافس لإبنه 


وقد تتشعب الأفكار فى موضوع القصة » وتتعدد فيها الشخصيات والمصائر 





, ترجمها الدكتور محمد مندور إلى ألعربية ومن اليسير الرجوع إلها‎ )١( 
(0 
11. .م ,1935 اعلا بجه11 ,اأعنه181 طعمعد8 صممعممسعتمم0 : عنرزءم‎ 35-7. 
فيودور ه ؛ شيخ مسبير سكير مراب؛‎ ٠ (م) هى تاريخ أسرة و كارامازوف » - وهى مؤلفة من الأب‎ 
له أبناء شرعيون ثلاثة : و ميتيا » وإيفان » واليوشا » ثم إبن غير شرعى : ٠ه مير دياكوف » . والأخير‎ 
» خبيث مسف ء ولكنه ذكى محتال » وهو سبىء لإخوته فى نشأته » يحيا خادماً فى منزل والده . أما و اليوشا‎ 
فهر أطهرهم نشأة وطوية » فقد نشىء فى مؤسسة دينية » على يد الراهب « زوسيم » . والضابط ه ميتيأ » فيه‎ 
أريحية عجيبة » على الرغم من عواطفه المتناقضة المتضادة » فهو متجبر قاس » ولوع بالملذات . وهو إلى ذاك‎ 
كريم ء يضحى أسياناً فى سبيل غيره . أراد أن ينقذ والد حبيبته د كانيا ه من ضائقة مالية » واستدرجها‎ 
مغريا آياها يريد مها السوه » ولكنها حهن. جاءت إليه » إرتاع من فكرته الدنيئة فى الرغبة فيها » و أعطاها المال‎ 
. درن أن يطلب شيعا . وقد خطيها » ولكنه سرعان ما عل أنها لا تحبه » وإن كانت تقدره اعير افا بمسيعه‎ 
وقد هام يحب « جروشتكا » وهى إمرأة لعوب غادرة بلا قلب » يحها أبوه كذلك . وعلى النقيض منه كان‎ 
و إيفان » فهو مهذب رقيق الثبائل » و لكنه شاك » لا يؤمن بالله » على أنه يبدو بعد ذلك ذا عقيدة كاملة ى‎ 
أطراء نفسه ولشبه فى خلقه بالفتاة و كانيا » كان يتعلق بها » وتشمر هى بيلها إليه . وخذا كان يبنض أخاء‎ 
و ميتيا» الذى هجر هذه الفتاه . و لبخل الوالد وسوء خلقه » بيت له و سمير دياكرف » » ويورى يفكرته‎ 
ويستيقظ‎  » أمام و إيفان » » فيدعه يفهم موافقته على ذلك . فيتجرأ ويقتل الأب ويمم ف قله و ميتيا‎ 
إيفان م بنوبة شديدة ويحاول بعدها أن‎ ٠ ضمير و إيفان » فى محادثة بينه وبين و سمير دياكوف » . ويصاب‎ 
يتقذ ه ميتيا » الذى حك عليه بالاشفال الشاقة » فلا ينجح . وتقف القصة عند هذا المد . وقد كات فى ية‎ 
. الؤلف أن يتبعها بقصة أخرى تكشف عن مصير يقية أفراد الآسرة‎ 


2-اسا- 


« ميتيآ ع ى حبه » ثم هو محقور من « إيفان » وهو فى نظر « سمر دياكوف » سيد قاس 
يتخذه خادماً . ووحدة القصة كذلك ظاهرة فى «٠‏ القلق » الذى يسود هذه القلوب 
ميعاً » وهو قلق فكرى . فهى: نحليل دقيق للنفس الإنسانية فى نوازعها الحفية . وفيها 
يشرح المؤلف الأفكار الى تساور كل إنسان . دون أن يستطيع ‏ صراحة ‏ 
مواجهتها » على حين هى تصطرع دائماً فى كل نفس . وف هذا الصراع يتجى 
بؤس الإنسان الذى يذفعه إلى الحاوية . ولكن الإنسان ‏ مهما بدا خبيثاً شريراً - 
له مع ذلك باطنه الطيب الذى يتراءى ى أشد المواقف يأساً . وفى جميع الأفكار 
والدواطر يتجلى فى القصة صراع الخير مع الشر . دائراً حول إيمان بالله أو بمستقبل 
الإنسانية . وههما ما يبرر قول « دسنتوفسكى » فى رسالة له يتحدث فيها عن غايته من 
هذه ااقصة : « إن المسألة الأساسية الى أتتبعها فى كل أجزاء هذا الكتاب هى تلك 
الى نؤت بعبئها شعوريا ولا شعورياً طول حياقى » ألا وهى وجود الله )١(‏ ؛ . وق 
هذه القصة يتدخل المؤلف ليصف شخصياته . ويقدمها . ويشرح ميوها » ويمهله 
لمصائرها 


ومما تقدم يتضح الفرق بين وحدة القصة ووحدة المسرحية . فالثانية خاضعة 
لزمن العرض » على حين القصة متحررة من ذلك . والمسرحية لا مجال فيها لتدخل 
المؤلف بالشرح والتعليق » إذ مجال الوصف فيها ضيق » ومدارها على تقديم الحدث 
فى الزمن الحاضر دائاً . وهى مبنية قبل كل شىء على الحوار ؛ ويقل فبها حديث 
المرء ء لنفسه ٠‏ مونولوج ٠‏ ء أو يمحى إحاء تام . ولا يتيسر فيا تعدد الشخصيات 
على نطاق واسع ٠‏ ولا تنويع فى مصائرهم كذلك » فجالها محدود دائماً . على النقيض 
من القصة فى هذا كله . 


وهذا جعل أرسطو الحدث أهم من سواه ق المسرحية . لآن السعادة والشقاوة 
للشخصيات مبنيتان فيها على الأحداث انى يعرضها المؤلف بالحوار أيحاكى ببا 
ما يحرى فى الحياة على مبج خاص . وى هذه الأحداث والأفعال تتكشف صفات 
الشخصية . ثم إن هذه الأفعال المحكية بطريق الحوار متتابعة واضحة التسلسل ٠‏ 





)١(‏ أنظر : 128-99 .م ,ناونع 205601 : 0106 الى 
ومع عمو ءكزمء 4مه ء ممه إلخ ( عل حسب النرجمة الفرنسية » باريس ١948‏ ). 


6 ماه 


لأنها السبيل إلى تطور الشخصيات » والانتهاء مهم نباية طبيعية للأحداث » من سعادة 
أو شقاوة )١(‏ . 


ولكن السعادة أو الشقاوة مال تصويرهما أوسع فى القصة » إذ لا يعتمد الكاتب 
فها على الحوار وحده ؛ بل يصور كذلك الشخصيات ٠‏ وطريقة نظرتبم إلى الأحداث » 
ها له فى القصة من حرية فنية » كا يصور رأى كل منهم فى سلوك الآخرين » 
وصدى الأحداث فى الوعى الاجتاعى . فن اليسير فى القصة أن ينظر المؤلف إلى 
الحدث الواحد من زوايا مختلفة » بإلقاء أضواء نفسية على جوانبه » فبتعمق فى الكشف 
عن الأبعاد النفسية » ويبين مثلا أن الحوانب الحامة فى كل إنسان خبيئة وراء المظاهر 
والأفعال » عميقة الجذور ٠‏ إذ لا يبدو لنا من كل امرىء إلا كا يبدو من الثلوج 
العائمة . تظهر رءوسها » على حين يغوص جانيها الهائل فى أعماق المحيط . ومؤلفه 
القصة لا يقتصر على المطابقة بين الشخصيات ومطالبها وتطويرها بطريق الأفعال » 
كا فى المسرحية » ولهذا لا تعتمد القصة على الأزمة أو العقدة ثم الحل وحدها : 
كا رأى أرسطو فى المسرحية » بل على التعمق فى الكشف عن جوانب الموقف من 
خلال الشخصيات » وبوساطة الحديث علهم وتقدمهم . فيخلق المؤلف لهم ما يشبه 
محكة من هذه الأقوال ومن التحليل النفبى . 


ووحدة المسرحية تتجل فى وقائعها المرتيطة بالمناظر الدائرة حول حدتما العام » 
ووحدة القصة تتضح فى فصوها المتنوعة . وقد نظهر وحدة القصة فى ترئيب أحداما 
كذاك » ووضوح هذا الارتيب » فتشبه المسرحية من هذه الناحية » كا فى كثير من 
القصص المعروفة » ولكنها قد لا تظهر أحيانا القارىء إلاحين يشرف علها ‏ من أعلى 
فى نباية القصة . فيتبين له آنذاك أن هذه الوحدة مرتبطة كل الارتباط بالحقائق 
والحوادث السابقة . وأن كل الأحداث والكلمات بعيدة عن الفضول ٠»‏ ولا معانيها 
الخاصة المتعاونة على بلوغ الحدف العام للقصة والمشيركة ف بنيتها العضوية » فرى 
فى اللباية أن القصة لم"تكن متصلة الحاقات فحسب » بل إنما كانت "كلا لم يتجزا ٠‏ 
دائراً حول الفكرة الهامة التى ما زال الولف يتعهدها وينميها ٠‏ ويتحرك -با حى 
غاينها . إذن » قد تغيب عن نظر القارىء وحدة القصة أثناء قراءته لا . "نا يفقد 


. سبق أن شر حنا نظريات أرسطو ف المأساة و بينا قيمتها ص هه - اه من هذا الكتاب‎ )١( 


(م م - النقد الأدنى الحديث ) 


اهس 


الطائر ظله حين يحلق فى الجو » ولكن الظل موجود 4 يعتر عليه الطائر فى نهاية 
شوطه » وكذلك وبعدة القصة )١(‏ . فالقصة ‏ كالحياة معقّدة » متعددة الجوانب » 
ممتدة » خية المعالم . وقصد المؤلف فبا إلى حكاية الفشل أو النجاح أقل من قصده 
إلى عرض مناظر وتحليل شخصيات ترى إلى هدف واحد يتصل بحال الإنسان فى 
موقف خاص » وما يحيط به من بؤس » وما يتوعده من أخطار » وما يمكن أن 
يواجه هذه الأخطار به » بما لديه من وسائل ٠‏ وما منح من إرادة . ويتكشف هذا 
كله عن فكرة كبيرة » هى بيان موقف إنسانى يكون فيه جهد الإنسان ذا معنى (7) . 
وهذا هو الاتجاه الأحدث للقصة . وى ضوئه نذكر » فى إيجاز » مسلك القاص ى 
قصته » وتصرفه فيا يحكى من أحداث » وكيف يتدخل فنيا فى عرضها . 

؟ - والحق أن عرض القصة له طرق كشرة يصعب تحديدها » إذ أن حرية 
المؤلف فى هذا الجنس الأدنى' لا تحدها إلقواعد كل التحديد . وعبقريته هى الى 
تعينه على الإفادة من الطريقة الى إتختارها ٠‏ أو على الانتفاع بكثير من الطرق » 
يزاوج بينها ى قصته . فقد يبدأ المؤلف قصته من أول حوادتها » فيصف نثأة أبطاله ء 
وميلاد علاقاهم بعضهم ببعض . ويتبع فى ذلك منهجاً زمناً فى عرض الأحداث » 
كنا فى قصة « مدام بوفارى » لفلوبير مثلا . . وقصة « الإخوة كارامازوف » 
السالفة الذكر . 


وقد تبدأ القصة بنهايتها » وكثيراً ما يقع ذلك فى القصص « البوليسية ٠‏ . فتبداً 
بوقوع اللجريعة ء مييز خيوطها » والرجوع إلى كشف الغامض منها . وقد يبدأ 
المؤلف من فترة خاصة من حياة الشخصية الرئيسية . فى منظر صامت » يعتمد على 
الوصف اعتاداً كبيراً » ثم يقف لرجع إلى الوراء سنين كثيرة : يشرح بهذا الرجوع 
المنظر الذى قدمه أولا . وهذه الوسيلة غالبة ى قصص «١‏ بلزاك » () . 
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هاه 


نم قد يدع الكاتب بطل القصة يتحدث عن نفسه بضمير المتكلم » ليخلق 
الشعور بالألفة والثقة » ولكن على الكاتب أن محتاط فى السرد حيئذ » فييرر الحكاية 
بما حيط مها من مجال » لتكون مقنعة من الناحية الفنية . 


وقد يعرض الكاتب قصته بطريق الرسائل ٠»‏ كا فى « آلام فرتر » لحوته » 
آو مذكرات يومية » كما فى قصة « الغثيان » لسارتر . والطريقتان الأخير تان ى حاجة 
إلى مواهب قصصية عظيمة كى نحسن الإفادة منهما . 


والكاتب فى طريقة عرض شخصياته أن صودرم من خلال حركهم ومواقفهم » 
فى .حديئهم بعضهم مع بعض » فى الحوار » أو فى حديث كل مهم لنفسه . والحوار 
أن يتوسع فى الأحاديث النفسية لشخصياته » ليصور لها وعهم الياطنى : وليس 
للكاتب المسرحى أن يستخدم هذه الوسيلة إلا فى أضيق الحدود . والقصة فى الخالتين 
السايقتن ذات طابع مس رحى » لأن أبطالها يصورون أنفسهم فى حركهم » وهم 
فى كلا ا حالتين يرتسمون أمامنا وهم يفعلون » وبهم تكتسب القصة طابعاً ٠‏ دراميا» » 
نه إلى قيمته أرسطو فى الملحمة من قبل » فدح « هوميروس « من أجله )1١(‏ . 


ولكن القصة لابد لها هن عنصر قصمى فى الحكاية » ثم فى وصف الجال الذى 
تحرك فيه الشخصيات » وفى تفسير بعض ما يقومون به من أفعال . وقد يعتملد 
المؤلف فى بعض ذلك على التقدم الدراى السابق » ولكنه يستقل بالحديث عنه ف 
خارج هذا التقدم . ومنذ الواقعيين والطبيعيين أصبح المؤلف يقوم ذا الوصف 
والتفسير » دون أن يظهر ظهورا مباشراً . فعليه أن يذكر هذه الحقائق والتأويلات 
من غير طابع وجداى . وبحيث نظهر كأنها صادرة عن قاص محايد مصاحب 
الشخصيات الأخرى ؛ فلا يتحمس ولا يغضب ولا يثور على الحقائق . نعم قد 
تتطابق آراء المؤلف مع شخصية من الشخصيات الى خلقها » ولكن دون أن بظهر 
ظهوراً مباشرا . فعليه أن ييرر هذه الآراء بالأحوال والدوافع والموقف عامة » 


حث تلدو موضوعية محضة , 





(1) انظر هدا الكتاب ص 0-118 ١3(5ء‏ 


اهل 


وواضح فى قصص كبار الكتاب أن لكل شخصية آراءها الاجماعية والفلسفية 
والعاطفية الى . يكشف عنها سلوكها وحديثها فى القصة » ولكن الكاتب بعد ذلك 
له اراؤه هو الى تتراءى من وراء الشخصيات حيعاً » وهى موضوع القصة وهدفها . 


ومن العيب فى القصص الحديث أن يتدخل المؤلف أتدخخعلا إسافراً بالشرح 
أو التعليل » مستقلا فى ذلك عن الحوار والحديث النفسى . فينبغى أن يكون تدخله 
مستوراً » وفى أضيق الحدود : كأن يقصد فى تدخله إلى الغوص فى أعماق شخصية )١(‏ 
أو الكشئف عن الوعى الباطى لبطل من أبطاله » فى إجمال علا به فجوة يريد الكاتب 
أن يمر بها دون (؟) تفصيل . 


وقد عيب عل الرومانتيكيين مثل « ولترسكوت » و « ألكسندر دوماس الأب » . 
ثم عيب على ١‏ بلزاك » نفسه ‏ فى بعض مواضع من قصصه - مثل هذا التدخحل 
بالشرح والتفسير » رغبة من هؤلاء جميعاً فى مساعدة القارىء على هضم ما يقرأ (7) . 


(1) مثلا يتدخل و دستوفسك » ليبين ازدواج الطيبة والشر » وبؤس الخبثاء فى موقفهم الإنساى » فيتحدث 
عن حال و فيدور ه بعد موت امرأته » وكانت قد هربت منه : « يقال إنه أخذ يعدو ف الشارع باسطا أكفه 
إلى السباء فى نشوة صائحا : م ياإلمى » قد نحجيت عبدك » وآخرون يقولون إنه كان ينتخب كالطفل »© فيثير 
ألم الاشفاق فى نفوس من يرونه على الرغم مما كان يوحى به مظهره عادة من اشئزاز ( حى هنا يروى الكاتب 
ما حدث على لسان قاص محايد ) ؛ ثم يقول : « ويمكن أن تكون كلتا الروايتين صحيحة وأنه كان فى نشوة 
بتحرره » وف الوقت ذاته كان يبكى الى حرزته » ( هنا يجمع بين شعورين » وهذا ازدواج حبيبإل نفسى 
« دستوفسكى م ) » ثم يضيف مفلسفا الفكرة : وغالبا ما يكون الناس » حى الحبثاء منهم » أسل طوية وأكار 
سذاجة مما نظن . على أننا كذلك » . أنظر : ٠‏ الإخوة كارامازوف » الى سبق ذكرها ص ١١‏ من الترجمة 
الفرئسية »2 . 
(؟) مثلا كان « مارسيل » بروست يعجب بفلوبير » فق تصويبوه لفجوة فى حياة « فردريك » بعلل 
قصة « التر بية العاطفية » حين يقول فاوبير عن بطله : « فلوبير » أراد أن يستعرض مريعاً » كأنه يعرضر 
فى دار خياله » صفحات خالية ودوار المناظر الطبيعية والأطلال » ومرارة قطم العلاقات الموصولة ... ؛ 
اذ أن و فلوبير , أراد أن يستعرض سريعا » كأنه فى دار شياله » صفحات خالية من حياة يطله » سنير 
عجافا » وزمنا.ميتا.» لم يحمل شيئا يستحق التفصيل . الم بحر فى أثنائها سوى انفصام حلقات العمر . أنظر : 

72 .2 رك .م0 ملإلع 343 .8 .0 

() أنظر أمثلة لهذه الظاهرة فى أدب الرومانتيكيين عامة في] ذكرنا لهم من قصص ذات نزعة خطابية و 
الحم بتغيير النظم السائدة ص لاغ - ١م‏ من هذا الكتاب » و كان م دستوفسكى » أبرع من هذه الناحية حين 
صور أمل الإنسان فى مستقبل إنسافى يسوده الإخاء و بمحن منه الشقاء » من خلال حلم رأه « ميتيا » وهو يسبيل 
توقيم دعوى إتبامه ظلما بقتل أبيه » لولا ضيق المقام هنا لسقنا النص كاملا من ص 44# - +444 من 
م الإخوة كارامازوف » الطبعة السابقة الذكم 


ل ©1١97‏ م 


وأصبحت القصة الحديثة تتطلب من القارىء جهداً كبيرأ الكشف عن هدف 
المؤلف من وراء الأحداث والشخضات + فيلذ و عطس حوس #4 عن الألين + 
فى اعتماده على الكشف عن الوعى الباطنى .من خلال الحديث التفسبى لشخصياته » 
و و دوس باسوس » من الأمريكين » فى حذفه كثيرآ من الأحداث. الحامة » تاركا 
للقارىء استنتاجها » والنفوذ إلى أهدافه من وراء إضمارها على هذا النحى , 
و« بروست » فى رجوعه الزمتى واعتماده على تداعى المعافى فى ذاكرة شخصياته » 
وفى منعرجاته القصصية » ثم « أندريه جيد » فى نظرته إلى الحقيقة الواحدة من وجهات 
مختلفة من خلال شخصياته » وكذلك الوجوديون عامة » ىق تصوير هم للموقف 
القصصى ذا شعب كثيرة ثبين عدبا فلسفة الأشخاص وسلوكهم » كل هؤلاء يتطلبون 
من .القازىء الحديث مشاركة فى خلق قصصهم الفى » ويأبون أن يقدموا. له طعاما 
ممضوغاً » فيتركونه أمام الموقف » موزع الفكر فى اتجاهات متلفة ومتاهات نفسية 
واجماعية مروعة » ليهتدى فيها بنفسه 

وقد اتبع الأستاذ و نجيب محفوظ » فى قصصه هذا المنهج الفى . فصور شخصياته 
بما يكشف عن صراعهم النفبى » ونظراتهم إلى القم الاجماعية » وتفاعلهم مع 
أحداث الجتمع ؛ ومشاركتهم فى توجيه هذه الأحداث » ولكن فى حيدة تامة . 
ولا مناص للقارىء من أن يبذل جهداً كبيراً فى الوقوف على ما تزخر به قصص 
الأستاذ « نميب محفوظ » من تيارات فكرية » وجوانب صراع نفسى ؛ مثلا دور 
الدين فى حياة بعض الشخصيات » كشخصية « أحمد عيد الجواد ؛ فى ثلائيته السابقة 
الذكر . حين يصبح الدين عادة تطغى علبا العادات والتقاليد الأخرى » وكذا آثار 
التقاء الحضارتين الغربية بالشرقية فى مطلع القرن الحالى فى مصر » وما نمخضت 
عنه من زلزلة القم الاجاعية القدديمة وتطور الفكر الحديث » ثم التطور الزمبى عن 
ريق الأحداث ومدى إنحجابية الجيل السابق نجاهها » ومدى ما يقترحه المؤلف - 
من وراء ذلك كله على أبناء الجيل المعاصر .. 

وقد توسم كتاب القصة فى الحديث فهم معنى الموضوعية . فلم يعد معناها 
مقصوراً على وقوف الكاتب موقف الحيدة من الحقائق الى يعرضها » كما كان 
ذلك لدى الواقعيين والطبيعيين منذ « بلزاك » و و زولا » » بل صار معناها أن يصور 
الكائب الموقف من نواح عختافة » من خلال شخصيات ف أوضاع متباينة » ينظر 


مهمه 


كل منهم إلى الموقف من جانب من جوانبه على نحو ما يقول «١‏ أندريه جيد ٠‏ فى 
المذكرات اليومية لقصة « مزيى النقود » : « أريد ألا يحكى المؤلف أبداً حوادث 
قصته حكاية مباشرة » بل يعرضها » ( ويعرضها مرات كثيرة ) من زوايا مختلفة » 
على لسان الأبطال الذين ممكن أن تؤثر فيهم . وأريد أن تكون حوادث القصة الى 
حكيها هؤلاء الأشخاص محورة بعض التحوير » فإن مما يثير اهام القارىء إشراكه 
فى إقامة المعوج ما يقرأ . وهكذا يحب ألا تنضح قصة « مزيئى النقود » إلا قليلا قليلا 
من خلال أحاديث تصور فى الوقت نفسه شخصيات القصة )١(‏ » . 


وف النص السابق يتمثل الاتجاه الأحدث فى فن القصة ٠‏ وهو يفوق نحرد 
موضوعية الكائب الى كانت وحدها سائدة منذ الواقعيين والطبيعيين . وكلا 
الامامن كدي : :وإن كاة الأول أحدث من اثاق: وتفضل القول: فا الآن بعض 
٠‏ التفصيل ممثلين لكل اتجاه منهما . ْ 

ذلك أن الاتجاه الأول - الذى كان وحده سائداً حتى الربع الأول من هذا القرن 
يتمثل فى التحليل التفسى للشخصيات » عن طريق تفسير كل شخصية بسلوكها » 
وبصدى كل حدث ف أعماقها » وتغر هذا الصدى بتغير الحالات . وق هذا التفسير 
الموضوعى ير الكاتب إلى استبطان الوعى الداخلى لشخصياته . فالأحداث لا قيمة 
لها إلا فى كشفها عن هذا الوعى . وهم الكاتب فى هذه الحالة منصرف - بخاصة - إلى 
الكشف عن أحد الأبعاد النفسية . وهو العمق وقد يلجأ إلى الكشف عن هذا العمق 
بالحديث التفسبى للشخصية *ناعئ,6 هد عنعه201مم ع1 - دو يكى أن نضرب 
هنا مثلا لذلك بقصة « بوليسس » السابقة الذكر (؟) . وقد يأخذ الكاتب من نفس 
الشخصية قطاعات مختلفة فى أزمان مختلفة ليبين سطحية العاطفة أو عمقها . معتمداً على 
تداعى المعانى فى الزمن » ومقارنة المرء بنئفسه فى. مختلف الفترات . وخر من ثل هذا 
الاتجاه ؛ مارسيل بروست » فى قصصه الى جعل عنوانها جميعاآ : : فى البحث عن الزمن 
المفقود () » . وفها تتخذ الأحداث وأمور الحياة اليومية سبباً للكشف عن أدق خفايا 


: أنظر‎ )١( 
نأك .م0 .قعغممة 50 ,05 : 33-34 .م رذكناء 38102033 تروط 5ع أمصعيره1 : عل01 عآ‎ 
مط[‎ 51-5 
. (؟) أنظر هذا الكتاب مم - باح نو هامشها‎ 
)م( نالقعم ومع دل جنتمعطععه 13 م‎ 


 ةهإةال‎ 


'النفسق حالاها الختلفة . مثلا فى إحدى هذه القصص: ‏ السجينة 6 عمغنعمهمداء 11 
( 197 )- يزيد حب البطل لصديقه ‏ اليرتين ٠‏ بمقدار ما يساوره من شكوك الغيرة » 
ويقل الت كلنا افطع هله الذكرك قاطمان من انا ب ع إذا هريت فق القضة 
التالية : « اشتفاء البرتين 4 عنعوموتطم عمناءءطام] (0؟9١‏ ؛, يعاق أم فراقها » 
ويعم أن أثر الغهرة فى غيية الحبية غير أثرها حين ااظفر ببا . ثم يعقب هذه الذوة 
شير ف النتكررات قليلا قليلا » م الذكرى الوادعة الى تسبق النسيان . وذلك أن تيار 
الزمن يغير الإنسان » فلا يبى أبدآً هو هو. وما أشبه هذا الثيار ممجرى اللهره لا يغمس 
الإنسان فيه بده مرتين أبداً » . و « مارسيل بروست» يصف - وصفا يقرب من 
« التشريح  »‏ هذه المستويات النفسية للعاطفة الى تتعدد مظاهرها تعدداً متناقضاً فى 
حالاتها الختلفة » لأنها ترجع إلى قطاعات نفسية مختلفة العمق فى علاقنها بالبيئة الاجماعية 
وأحداها التى لا يغفل الكاتب تصويرها الدقيق وأثرهافى شخصياته » تفظاً عو ضوعيته 
إزاة الغا فاحل ومارميل روسك بكارنا جا لق اعدف وشائةا_ دورق هله 
القصص بدور « أينشتين » فى كشفه العلمى )١(‏ . 
وأما الانجاه الثافى - وهو أحدث من الأول - فقد برع فيه كتاب القصة -- 
الأمريكيون أولا » ثم تأثر مهم الفرنسيون . والحق أن هؤلاء لم يبملوا استيطان الوعى 
والحديث النفسى للشخصية : إهالا تام ء فكانوا يلجثون إلبما أحيانً على نحو ما شرحنا 
فى الاتجاه السابق » ولكنهم لم يعبر وهما كبير إهعام ٠‏ بل أفادوا فنيا فى الأعر الأغلب 
من الحالات بالتزعة السلوكية الفلسفية ماده 1وطعم - وهذه الزعة لا تعتد قى 
الحياة النفسية للإنسان إلا ما بمكن أن يلحظه المتأمل فى حركة الشخص من المظاهر 
والصور الخارجية المحضة فى موضوعية كاملة . وهذه الّزعة تلغى كل ما لا يعرف 
إلا من الشخص نفسه . وهى تفسر الحياة النفسية مجر د سلسلة من الانعكاسات ت تتساوى 
فى الدلالة علا الكلات والصيحات والحركات والملامح دون لحوء إلى « الوعى الباطى ) 
بالتحليل والشر لشرح . وقد تأثر سهذه | لازعة الفلسفية ‏ وهى نزعة استخدمها « اتخيالة » 
إلى أقصى حدودها د كناب القصص الأمر يكيون » أمثال ( همنجواى ) و ( فولكتز ) 





)١(‏ راجع نصوص القصص الى أشر نا إلها ثم 
.84-55 بط راك .مه ,لإمع8143 .50 .60 
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و( دوس باسوسي) و ( داشيل هامت ) فهؤلاء لا يعنون بتحليل الأراء والعواطف 
لشخصياتهم » بل يتتبعون الوصف الموضوعى للمظهر الحارجى لهذه الشخصيات 
تاركين للقارىء الاستدلال على السلوكه ؛ فالأفعال والأحداث القوية مصورة دون شرح 
أو تفسر يضعف من قوها . وعلى القارىء فى استخلاص مغزاها جهد كبير . لأن ى 
هذا و الإضمار ‏ النفسى » أو ١‏ المادية التصويرية » » تفسر العواطف والانفعالات 
تفسيراً آل فى ظاهره » ولكنه قوى فى إبحائه مبى استخدمه عباقرة القصة . وهؤلاء 
يقللون من قيمة التحليل النفسى » لأن الوعى الباطى لا وجود له فى الأشخاص فى بعض 
الحالات » كحالات الجنون والسكر مثلا » فلا بمكن استبطان الشخصيات فها . 
والطريق.الأوضح حينئذ هو وصف الصورة الخارجية . ثم إن المرء » عادة ليست له 
جياة باطنة عميقة » بل هو جملة انعكاسات خارجية للموقف » فالاستغراق فى التحليل 
النفسى يزيف الشخصية . على أن التصوير الالى بالانعكاسات :على النحوالسابق -تتجلى 
فيه حقيقة العوامل الاجماعية والمادية الى تتحكم فى موقف الفرد أكثر مماتتجىف الاستبطان 
الداخلى . فتصوير الموقف هو الذى يععى به كتاب القصة الحديئة ومن تأثربهم من 
الأوروبيين» وخاصة:من الوجودين » ثم إن الاستبطان الداخلى بالتفسير النفس, يدع كل, 
شبى ء معللا ومفهوما فسلوك الشخصية ‏ على حن يكتسبالتصويرا مادى ' الذى نحدثنا 
عنه ‏ قوة فى غموض الجحوانب الحيوية وتعقيدها » فيئرك مجالا قوياً للإ نحاء . 

والفن القصصى - فى هذا الاتجاه الأخير ‏ ينحصر فى عرض الصور للأفعال 
والمشاعر من الخارج » وف الاقتصار على عرض الأفعال » بعضها بعد بعض » دون 
شرح أو تأويل » وفى إضمار كثير من الأحداث الهامة ليستدل القارىء علها فى السياق»؛ 
ثم فى الافتنان فى وصف الظاهرة الفردية الواحدة من جوانب مادية مختلفة . والجهاز 
التصويرى - فى قصص ١‏ مارسيل بروست ؛ السابقة الذكر )١(‏ - يرتكز على محور 
واحد » ولكنه يعلو ومببط ليكشف عن أعماق نفسية مختلفة » وهو فى القصص الى 
نتحدث علبها الآن ‏ فى حركة دائبة ء يغغير محوره ومكانه لتقل الصور المادية 
للاتفعالات والعواطف كا هى » وما أشبهه » إذن » يجهاز التصوير فى ٠‏ الخيالة » . 
وحسينا أن نذكر أمثلة موجزة نفصل با ما أجملناه بعض التفصيل . 

فنى قصة ‏ المفتاح الزجاجى » للكاتب الأمريكى « د . هامت »ء لا يذكر المؤلف 
أن البطل « ندبو مونت » شعر بأنه جن . بل يصور هذا المعنى ١‏ فيقول : « أخرج 
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زناده فآوراه ونظر إليه . وآنذاك لمع بريق ماكر عينيه . وظلتا شاخحصتين لا تطر فان. 
إنه بريق غير سلم ؛ . وكذلك ودوس باسوس ه فى قصته : +أكمة,1 مدكقطعداة 
يصور أن « ستان » دماة كان سكران بوصفه له وهو يفتحالباب فيدور أمامه القفل 
ليمنع المتاح من الدخحول : فإذا هم بأخذ كرمى ليجلس عليه » أخخد الكرسى يطر 
تاحية الشيالك . م برى الشارع يتسلق البو عموديا . . . وى نفس القصة يبع الكاتب 
طريقة الإضيار القصصى الذى تحدثنا عنه . فرى ‏ مثلا ‏ البطلة ٠‏ إلن » مهلا 
تففى إلى 9 جيمى هرف 6 114 لإسساد ( الذى وقع فى هواها منذ زمن ) بأن فى 
أحشائها جنيناً حملت به من « ستان » . ثم تجدها بعد ذلك على سفيئة مع زوجها «جيمى » 
قاصدة إلى فر نسا » وهى تنتظر من ثمرات هذا الزوج ولداً . وفها بين المنظرين لا يشرجح 
لنا الكاتب شيثاً من أمرها إلا فى منظر قصير لا يذكر فيه إسمها » خلاصته أن فتأة ذهبت 
إلى الطبيب تطلب إجهاضها لأن الضرورة تقتضى هذا الإجهاض » ليفهم القارىء أن 
الفتاة هى ( إلز ) وقد اعتد الكاتب بأن التحليل النفسبى موقفها فضول بمكن لاقارىء 
أن يقع عليه بذكائه » وأنه يرجع إلى أسباب اجتماعية أكثر مثها نفسية : (ضرورة عملها» 
وحاجها إلى الحماية ى الجتمع بالزواج » ووجوب الحرص علل كرامها بوصفها زوجة 
ثم كرامة ابنها . . )٠.‏ ؛ أما الوعى الباطى فر ما كان لا وجود له فى مثل حالها . 


على أن علينا أن ننبه إلى أن الوجودين - حين تأثروا بهذا الانجاه فى قصصهم -- 
لم يكن ذلك عن اقتناع بالتزعة السلو كية ية وفلسفم! . إذ أن فلسفة الوجودين تدعو إلى 
ما يناقض تلك النزعة . وإنما أرادوا أن يستفيدوا من النزعة السلوكية ى تصوير واقع 
الإنسان الألم » وأنه ‏ كا هو فى الجتمعات الحديثة ‏ جملة انعكاسات 'اجماعية » 
ابس ادم تعره ابل » لأن تقاليد المجتمع ثقيلة على كاهله ينوء بعبئها © 
وهم فى ذلك ينعون على هده امجتمعات موقفها من الفرد » ويكشفون بالتصوير عن 
حقيقة موقف الإنسان » رغيتهق تغييره إلى ما هو خير . 

فنى قصة « الغريب » يستخدم الكاتب الفرنسى : « الببر كاتى » - وهو فى هذا 
ذو نزعة وجودية - هذا الفن نفسه : فن التصوير الإضمارى السابق . فهو مختار س 
عناية بالغة ‏ حوادث تحكها البطل 5 ميرسو » قناع 11 بتسمير المتكلم ) 
ولكنه يصور فها سلوكه تصويراً خارجياً » ليكشف لنا تصويره عن عالم حزين » 
حافل بضروب من الوعى نخاوية » حيث تتعاقب الرغبات والانفعالات والدوافع فى 


اللآاه- 


سرعة لا يستطيع المرء معها أن محدد أسباب ظهورها واختفاتها . والبطل نفسه موطن ' 
هذه الأعراض والعواطف » يعانها ويتعرض ا » أكثر مما يننهبجها » ولا يعرف عنها ' 
قا نه كبر فايدر فه لحز ون من سار كه حقو غر يلي عن القن علا برع ميا لذ 
ما يراه الآترون )١(‏ . وببذا الفن يصور : إلبير كابى » - من خلال بطله ‏ مأساة 
الوعى الفردى فى العالم : وعى خاو فى عالم أحمق يعوزه الرشد . وهذه قضية فلسفية 
حبيبة إلى ذلك الكاتب وَلم يكن ليستطيع تصويرها بأبلغ من هذه الطريقة الفنية . 
وق النوع الأخير من القصص لا توزع الأضواء على الصور توزيعاً موحدا متعادلا : 
بل مختار الكاتب الجوانب الموحية » ويلى علها أضواء مختلفة » ما ببن ضعيفة وقوية » 
ليترك الجوانب الأخرى تغوص ف الظلام » كى ينفد القارىء بفطنته إلى الجوانب 
المطموسه ٠‏ مستدلا علها من الجوانب المضاءه . وه ذا الاختيار والإنحاء تكتسب 
الأحداث والشخصيات المنوعة معانها المقصودة » وتتوحد فيا تهدف إليه » جميعاً » 
مع قصد الكاتب فى قصته » فيضى هذا التنوع على وحدة القصة قوة ووضوحاً . 
وقاى سبق أن ذكرنا أن وحدة القصة قد تكون واضحة فى التصمم المنطى 
المتسلسل الرتيب » وفى هذه الحالة تقرب من التصمم المسرحى . وذكرنا كذلك أن 
القصة تنفرد مرونة وحدتما الى تمهدف إلبا من وراء تعدد الشخصيات » وتعقد 
الحوادث تعقدأ ترداد به حيوينها » وقد تخى به ااوحدة فى بادىء الأمر » ولكنبا لا 
تلبث أن تتضح فى الهاية )١(‏ . وهذه الخاصة من خصائص وحدة القصة تتصل ‏ 
بالتصمم وااأتصوير . 





)١(‏ مثلا يصور لنا الكائب موقف البطل إزاء موت أمه شعوراً خار جيا بأعمال ليس لما كبير معنى إلا فى 
دلالها على الآلية الاجداعية » فيصور بقاءه طول الليل قريبا من الحثة » وسيره في المنازة ... و حين قتل البطل 
عر يا البندقية » حين لمست باطها الثقيل . وى الدورى المكبوت المصم فى وقت معا » يصور هذا القتل تصويرآ 
انعكاسياً آليا فيقول على لسان البطل : « وأطاع زناد بدأ كل شىء ... وحين أطلقت أر بع رصاصات أخرى 
عل جسم خامد غاصت وم تظهر » فكانت يمثابة أربع ضر بات قصيرة قرعت بها باب الشقاء ... » . وهو مثلا 
حين اشمى « ماريا ولا يقول إنه رغب فيبا » ولكن يقول : «كانت ترتدى ثوبا ذا خطوط حمراء وبيفاء » 
وتلبس حذاء أتيقا من جله ... م . 

أنظر - فيما عدا نصوص القصص المثار إلها - هدين المرجعين : 

11-17 .مقط يأك .ره الامعدكة .8 .0 
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الأحداث وتطور الشخصيات » وتصوير الجوانب النفسية . وينوع القاص فى قصته 
نين السرعة في الحركة والبطس فإذا جع إل الو لوراء فى الزمن ليبعث فنيا ما من شأنه 
أن محلو الموقف . فعليه أن يكون سريعاً » حى لا يقف الحدث طويلا.. وكذا إذا 
نظر إلى نفس الحدث من جانب آخر على لسان شخصية أخرى فق قصته . ويكون فى 
ذلك كله أسرع نسبيا من تطويره للشخصيات ٠‏ لأن هذا التطوير يتطلب التترير ؛ 
فكون اديت فيه انما . ويكون كذلك أسرع فق تضويز المكاس الأتحدات فى الوعن 
الاجماعى العام » وق تصوير امحال أو صدى الأحداث لدى غير أيطاله . ومكن أن 
يقال كذاك إن مرعة فى اتعذار الوادت إلى لكل أبية تسيا مق محركة العضة ف 
صعوداها نحو التأزم . وتظهر حركة القصة من غحلال ذلك كله فى تموجات محتلفة - 
متنوعة . ولكن يتألف من مجموعها ما يشه « السمفونية » فى تأليف حركتها وألحانها » 
وفى انسيابها جميعاً إلى هدف . وينبغى أن يتبع السرعة والبطء تنوبع ى الأسلوب» 
بقصر الجمل وطولا » وبسط الصورة أو الأقتصار على للحات منها . ومن الاعمّاد على 
موسيى الجمل الى تتلاءم وإيقاع الحوادث . ومرد الأمر فى هذا كله إلى عبقرية القاص 
وهدرته على الإفادة من تجار به الأدبية » ليصل إلى تصوير ما يريد . وليست لهذا الجانب 
قواعد محددة . وهو أمر بمس الصياغة الفنية للمضمون » ثم الأسلوب فى وقت معا (؟) 


ولتصوير أحداث القصة وتطوير شخصيائها صلة وثيقة بما يسمى : اخجال » 
أو البيئة » أو الجو العام ؛ إذ ليست الحكاية معزولة من مالا الطبيعى والاجماعى. ولا 
وجود كذلك 7 لأفراد معزولين . وإنما يستلزم تصوير موقفهم - موضوعياً - 
أن ينظر إلهم مرتبطين أشد رباط بمجتمع نخاص فى فترة معيئة وبيئة طبيعية خاصة » 
وإلا جاءت القصة متكلفة » وفقدت ما يررها » وإلا كان موقف القاص - إذن - 
كوقف دارس التشريح » حين يعزل اليوان الذى يشرحه ف معمله » بعيداً عن 


بيئته وجنسه (") . 


ومجال الأحداث هو المبرر للقيم الاجتاعية والحيوية التى تتحرلكه فيها الشخصيات م 
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وكل عصر فى كل بلد له حالاته التى تساعد على تنمية نوع خاص من القم » » أو تؤدى 
إلى القضاء علبها وإقامة قم أخرى . 

وق ربط صراع الشخصيات بامجال على نحو مقنع أساس كمال التجربة » والتعمق 
فى جُذور الوعى العام للفترة التى تكتب فبا القصة . 

ومنذ الروماننيكين أضحى الطابع الموضعى ‏ أو اغجال العام لأحداث 
الشخصيات - جزءاً جوهريا من القصة والمسرحية على سواء . وينسع اال لتصوير 
هذا الطابع فى القصة أكبر مما يآ يتسع فى المسرحية . وقد تبرز البيئة فى القصة » وتنبيض 
10000 تتحرك فيها . وكثيراً ما تضعف القصة إذا 
انعزلت فها العواطن والشخصيات عن معالم الفدرة الى كانت مالا لما » با زخرت به 
من عوامل الصراع الاجماعى » أو بما امتازت به من تقاليد ومعالم طبيعية . وكثيراً ما 
مايحفل الكاتب - فى هذه الحالة ‏ بعاطفة الحب مثلا . مهملا الجوانب النفسية الأخرى» 
إلى إهماله فى تصوير خخصبائص الجتمع » » فتأى شخصياته ناقصة مبتورة فى معانها ‏ 
الإنسانية » وى مبررات دوافعها النفسية كذلك . 


ومنذ الواقعيين أصبحت الدفة فى هذا الوصف لا محيد عنها » وصار الكتاب 
يعنون كل العناية ببعث البيئة الفكرية والاجماعية والطبيعية للطبقات والشخصيات » 
وما يستلزم ذلك من تصوير العصر تصويرأً.دقيقً حول شخصيات القصة وأحداما . 
وكان ٠‏ فلوبير » يسافر خاصة للاستقصاء ء فى الاطلاع قبل أن يؤلف قصصه . وقفك 
أحيا فق قصصه : ٠‏ مدام بوفارى » و ١‏ التربية العاطفية » و « سلامبو  »‏ كل معالم 
الفئرات الى جعلها مجال أحداثه وأيطاله . ولبس « زولا » ملابس العمال » وخالطهم 
فى المناجم قبل أن يؤلف قصته « جرمينال )١(‏ » . وكانت هذه العناية بالغة فى ١‏ قصص 
التى تؤرخ » فى الوقت نفسه » للعادات والتقاليد فى فترة من الفترات »كقصص «يلز اكع 
و زولا » وجول رومان » وغيرها من القصص الى سبق أن أشرنا إلها (9) . 

وقد سار على هذا النبج الأستاذ « توفيق الحكم » فى قصته « عودة الروح 4 
وفها يصور المؤلف اوعى القوى فى فيرة معينة » هى فترة ثورة مصر عام 1919 ) 
ويكشف عن صدى الأحداث فى وعى الشباب لتلك الفّرة » وصراعهم الاجتاعى 
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نجاهها » من خلال حب فى القصة : « محسن » للفتاة و سنية » » وتنافس آعمامه على 
حا تعه . ويمحى هذا الحب الذائى العاطى .فى حب أكير منه هو حب الوطن ٠»‏ يلتى 
عليه هؤلاء امحبون » وتذبى اأقصة وأيطالها فى السجن على أنهم متقائلون بإشراق 
المستقبل القريب لم » نتيجة جهادهم . 


وكذلك سار الأستاذ « نجيب محفوظ » فى قصصه . فثلا فى ثلاثيته السابقة الذكر » 
نرى أحداث قصة : ٠‏ بين القصرين » تدور فى القاهرة ما بين عام 19١1‏ و 1919 ى 
أسرة برجوازية تمثل تماذج الشخصيات لتلك الفئرة من الناحية النفسية والاجماعية » 
ثم نرى من خلال تلك الأسرة حوادث المظاهرات سنة 19114 . وصداها ى شخصيات 
الرواية وأثرها فهم - وف قصته : وقصر الشوق » » نرى تصوير مجال الأحداث 
دقيقاً كذلك فى حياة القاهرة ما ببن 1474 و 1417 » فرى مظاهر التقاء الحضارة 
العربية بالتقاليد والعقائد » ممثلة فى شخصية ٠‏ كال ؛ واتصاله بالارستفر اطيين من أسرة 
آل شداد الممثلين لمظاهر الحضارة العربية » ثم تأثر كال كذلك بنظرية « دارون » 
فى التطور . وفى الصفحات الأخمرة من الرواية وفاة سعد زغلول » وى القصة تصوير 
لجهوده فى إيقاظ الوعى القوبى ‏ وأخمراً فى قصة ‏ السكرية ؛ استعراض عام لمظاهر 
التقدم الحضارى فى مصر » وللأحداث الكبرى ما بين "197 و 1944 ؛ من توقيع 
معاهدة 1985 مع إنجلرا » ثم الحرب العالية الثانية » ثم إنذار 4 من فبر اير 21 
وتفاعل الشخصيات مع تلك الأحداث تأثير أ وتأثر أ. والمجال بهذا المعبى يفسر سلوك 
الشخصيات » ويضىء جوانهم النفسية » ويقنع بالقم الى يتصرفون فى ضومها . 


على ألا يكون الوصف العام حال الأحداث فق جميع مظاهره السايقة ‏ 
منعزلا عن الحوادث والشخصيات فى القصة . إذ الغاية منه وصف عالم القصة المكتمل 

غير المبتور » بل إن هذا الوصف » فى دقائقه » يفسر الخالات والدوافع النفسية » 
ويد للتطورات » ويبرر الأحداث . وهذا هو أقوى مظهر للموضوعية قى القصة 
0 وكه ضلة وثيثة بتصوور الأشخاض فنا 
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20 
الأث شخاص ق القصة 


الأشخاص قى القصة مدار العالى الإنسانية » ومحور الأفكار والآراء العامة . 
ولهذه المعانى والأفكار المكانة الأولى فى القصة منذ انصرفت إلى دراسة الإنسان 
وقضاياه » إذ لا يسوق القاص أفكاره وقضاياه العامة منفصلة عن محيطها الحيرى » 
بل مثلة فى الأشخاص الذين يعيشون فى مجتمع ما » وإلا كانت مجرد دعاية » وفقدت 
بذلك أثرها الاجّاعى وقيمتها الفنية معا . فلا مناص من أن تحيا الأفكار فى 
الأشخاص » وتحيا مها الأشخاص » وسط مجموعة من القمم الإنسانية يظهر فها الوعى 
الفردئ متفاعلا مع الوعى العام » فى مظهر من مظاهر التفاعل » على حسب ما مبدف 
إليه الكاتب » فى نظرته إلى هذه القم » وفى أغراضه الإنسانية . ولا مناص من 
اتساق هذه الأغراض مع الغرض الفنى . وهذا مظهر الصراع النفسى أو الاجئاعى . 
بقوم به الأشخاص ضد المجتمع وعوامل الطبيعة » وقد يقوم به الشخص ضد نفسه 


والأشخاص فى القصة ‏ وف المسرحية كذلك - مصدرهم الواقع ٠‏ ولكهم 
مختلفون عمن نألفهم أو نراهم عادة » فى أنهم ‏ فى ضوء العرض الفبى - أوضح جائبا. 
وسلو كهم معلل فى دوافعه العامة . ونوازعهم مفسرة نوعا من التفسير : قد يكون 
فيه بعض التعقيد » ولكنه تعقيد ذو معان إنسانية كذلك . وله أسبابه الى يلو مبا 
الكاتب هذه المعانى . فشخصيات « دستوفسكى  »‏ مثلا ‏ مزدوجة فى نوازعها » 
يتجاور فبا التواضع والكبرياء » والحبث والطيبة » والكفر والإبمان » ولكن هذا 
الازدواج الحبيب إلى نفس ٠‏ دستوفسكى » لا يبرنا » لأننا نشرف عليه من داخل 
الشخصيات » لا من خارجها . وللكاتبه من ورائه غاياته الإنسانية فى الكشف عن 
الأغوار انفسية » والإحاء بالاعتدال فى النظرة إلى الخجرمين » وإلقاء التبعة فى إجرامهم 
على نشأنبم فى أسرهم ؛ أو على ظلم امجتمع للم » ثم الكشف عن سلطان العقيدة كذلك » 


 ةالابا‎ 


كا رآينا فى قصته السابقة الذكر )١(‏ . ونعتقد دائماً أن الكاتب - لكى عنح أشخاصه 
كلاه حي الطيافاب عليه أل يتتض عل تصنوين لقو الثريزية الفامضضة »..والورش 
الفردى المطلق » وإما جوز له ذلك التصوير فى ظل الوعى الإنسانى » ومنطق امجتمع 
والبيئة . إذ لا وجود لوعى فردى معزول عن الضمير الإنسانى العام . ومهما يكن 
الإنسان حيواباً » فهو : حيوان مدنى » . وحبى حين يشد فيسجن نفسه فى غرائزه ؛ 
يجب أن نصورها إلى جائب القم الى لا بد أن نراها فى ظلالها » حيث تكون اعجربة 
كاملة فى تصويرها وفى نتائجها الطبيعية الى يتعرض لما من يشذ عن سلوك الإنسان 
المدلى » فيسىء استخدامحريته (7) . 


على أننا لا نريد بالتعليل والتفسير أن يصف القاص الدواعى الدافعة كلها » وأن 
ييرر بالفلسفة أو المنطق كل حركات أشخاصه » وإلا وقع فى مزلق آخر » وهو أن 
يصف نفسه فى أشخاصه ويفرض نفسه علهم ٠‏ فتبعد أشخاصه عن الحياة » وعن 
الموضوعية الى هى الأساس الفنى الأقوى للقصة والمسرح على سواء (7) . 


وموقف القاص من أشخاصه غير موقف المؤرخ ممن يؤرخ لم لا فى احتيار 
الأحداث وسبييها » كا رأيئا فى المسرحية عند أرسطو » فحسب (4) - ولكن ى 
طربقة تصويرهم . فالمؤرخ يحكم عادة على أشخاصه من الخارج بمجموعة من 
الأحداث فى بيئة ذات عادات ونظم خاصة . وتتوارى أشخاصه وراء هذه العادات 
وااتقاليد » فيفقدون بذلك عنصر المفاجأة والاستبطان » على حين يعى الكاتب - 
"سمي واسر أت الشتطان- وف شخمياة الكل نوه عن اذ ل يكن 
مشروحا - فهو على الأقل قابل للشرح . ويشعرنا الكاتب أنه خالقهم » فهو يعرف 
جوانههم . ولكنه مع ذلك يجعلهم يسير ون فى منطق الأحداث النفسى والاجماعى ‏ 
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للخت د 


سير حياً مبرراً ؛ لا غرض فيه ولا تحكم » يحتفظون فيه بإمكانياتهم . فكل شىء فهم 
متوقع » مفاجىء » تشف ذات نفوسهم عنه » وتشرحه . فالقصة « أصدق فى تصويرها 
للمعانى الإنسانية من التاريخ » . ولهذا كانت المذكرات اليومية الحقيقية الدقيقة فى 
واقعينها أقرب إلى التاريخ منها إلى القصة فى معناها الفنى (1) . 

والكائب يخلق أشخاصه » مستوحياً فى خلقهم الواقع » مستعينا بالتجارب الى 
عاناها هو أو لحظها . وهو يعرف كل شىء عنهم » ولكنه لا يفضى بكل شىء . فلا 
يصح أن يذكر تفصيلات الحياة اليومية إذا كانت لا نمت بصلة إلى فكرة القصة » 
ولا تدل على الخال النفسية لأشخاصه » أو على العادات والتقاليد ذات السلطان ى 
امحتمع » وذلك كالتفصيلات الى تمت بصلة إلى مجرد طعام أو شراب أم نوم أو مرض 
لم يكن له أثر فى تطوير القصة » وما إلى ذلك من أمور الحياة التافهة الى تشغل عادة , 
جزعاً كبيراً من واقع حياة الفرد . وإنما يعنى الكاتب بما يخص الصلات الإنسانية 
والتوازع النفسية » وى هذا لا تكون الشخصيات صورة طبق الأصل من الواقع ؛ 
بل يبعد مها الفن والحيال عن الواقع بقدر ما سهدف الفن إلى تصوير المعانى الإنسانية » 
لا هلادية المجردة فى ماديتها لذاتها (؟) . فالقصة ‏ والمسرحية كذلك ‏ عثابة « لوحات 
تشريح خلى اجتاعى » » وفيها ينقل المؤلف الواقع إلى عالم الفن » وأسلوب الفن 
فى الواقع لا يحتل الشرح والكلام من حياة الأشخاص المكان الذى محتلاله فى القصة 
والمسرحية » حتى فى أقسى مآزق الحياة . وإما يقوم الكاتب بتسجيل التجارب 
الإنسانية حقائق إنسانية عن طريق الإبحاء . 


وهذا الإبحاء هو المعبى « الشعرى » الذى تظهر فيه ذاتية الكاتب ٠‏ وهو ماعناه 
مورياك » حين دعا ٠‏ الكتاب » إلى الرجوع عن اتباع حقيقة الواقع فى حرفيته ى 
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94ه ل 

ع والقصة على سواء )١(‏ . وهو يقوم بدعوته فى وجه النزعة ٠‏ السلوكية » الى 
سبق أن تحدثنا عن أثرها فى القصة والخيالة » ولكن هذه النزعة أيضاً تدع مجالا فسيحاً 
للكاتب في الاختيار والإيحاء كما سبق أن شرحنا » على أنها تتطلب مهارة فى الاختيار 
.والعرض لا تتوافر إلا لكبار الكتاب (7) . 

هذا » والأشخاص ‏ ف القصص بعامة ‏ نوعان : ذوو المستوى الواحد ء ثم 
الشخصيات النامية . 

والشخصية ذات المستوى الواحد هى الشخصية البسيطة فى صراعها » غير المعقدة» 
وتمثل صفة أو عاطفة واحلّة » وتظل سائدة بها من مبدأ القصة حتى نباينها » ويعوزها 
عنصر المفاجأة : إذ من السبل معرفة نواحها إزاء الأحداث أو الشخصيات الأخرى . 
.وشخصية ١‏ الفارس » و الراعى» فق قصص الفروسة والرعاة من هذا النوع (”) 5 
.وهذا النوع من الشخصيات أيسر تصويراً وأضعف فنا » لأن تفاعلها مع الأحداث 
ام على أساس بسيط » لا تكشف به كثير عن الأعماق النفسية والنواحى الاجماعية . 
ويمثل لذلك فى أدبنا ببعض شخصيات قصة : « عودة الروح » » للأ ستاذ توفيق 
الحكم . وللكاتب أن يصور بعض شخصياته كذلك إذا كانت لا تقوم بدور رئيسى 
فى الفصة » كالسيد رضوان الحسينى والشبخ درويش فى قصة « زقاق المدق » للا ستاذ 
تجيب محفوظ مثلا (4) . وقد مجوز تصوير الشخصيات ذات المستوى الواحد إذا كانت 
هزلية . 

فإذا قدم الكاتب الشخصية ذات العاطفة الواحدة قى حالة استغراق . فإمها تتعقد 
فى عاطفتها » وتنمو داخلياً » وترتيط بصراع مع الجتمع تصير به من الشخصيات 
النامية (ه) . وذلك كشخصية ١‏ دون كيخوته » فى القصة الئ حمل إسمه (5) . 

)1١(‏ راجع : 260 9 غ6 ععأعمقمهئ1 : عوأعتدكة كتمعمة1 
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د هثكماهمه 


والصراع هنا أعمق فى البعد النفسبى وإن صور جانباً واحدآ من جوانب الشخصية . 
ونقصد بالصراع نوع التفاعل أو التجارب مع الأحداث أو الأشخاص الآخرن . 


' أما الشخصيات النامية فهى الى تتطور وتنمو قليلا قليلا »ء بصراعها مع الأحداث. 
أو امختمع » فتتكشف للقارىء كلما تقدمت فى القصة » وتفجؤه مما تغنى به من. 
جوانها وعواطفها الإنسانية المعقدة . ويقدمها القاص على نحو مقنع فنياً » فلا يعزو 
إلها من الصفات إلا ما يبرر موقفها تبريراً موضوعياً فى حيط القيم التى تتفاعل معها » ' 
وهى خاصة القصة الحديثة الى تنبر جوانب الوعى الفرد فى ظل الوعى الإنسانى . 
وذلك مثل شخصيات « دستوفسكى » فى قصصه » وشخصية « مدام بوفارى » فى 
قصة ؛ مدام بوفارى ؛ لفلوبير ‏ وعباس الخلو فى « زقاق المدق » » وأحمد عاكف 
فى دخان الخليل ٠‏ » وحسنين فى قصة : « بداية ونهاية » للأ ستاذ نجيب محفوظ » 
وشخصية أحمد عبد الجواد وابنه كال . وحفيديه أحمد وعبد المنعم » فى ثلاثية 
الأستاذ يجيب محفوظ السابقة الذكر . 
وللكتاب فى تصوير الشخصيات النامية طريقتان : 


أولاه.! : أن يكون الشخص ف القصة متكافتاً مع نفسه » أى منطقياً فى صفاته » 
بحيث يمكن تفسير ها كلها بالحالة النفسية والموقف » ولا يكون فا تناقض غير مفهوم: 
فتكون مهمة القاص أن يوضح ما هو مختاط مغضطرب ف الخلوق الإنسانى » ويوازن. 
انجاهات قواه » وينظمها . فالشخصيات تتطور فى القدمة » وقد تغخير أفكار ها ومسلكها 
بتقدم الأحداث » ولكنها تظل واضحة الجوانب موضوعيا بمجرى الأحداث الفنية » 
مفسرة فى ضوء طبيعها ودوافعها وصراعها » فيسهل الحكم على هذه الشخصيات ٠‏ 
ويقرهم القاص إلى الإدراك . وفى هذا الاتجاه سار أكثر الكتاب منذ ااواقعيين . وعلى 
رأسهم « بلزاك » )١(‏ . 


والطريقة اأثانية حرص فببا الكاتب على ألا يكون الشخص منطقياً مع نفسه فى 


سلوكه » وقد سها ٠‏ دستوفسكى 4 من تأثروا به من كتاب القصة فى أوروبا . وف 
شخصياته يبلع التصو ير النفسى أقصى درجات اتعقيد » محيث يتعذر الحكم على 





)١(‏ وهو نظير مبدأ »م الثبات م أو « التكافز » ف المسرحية كا أقره أرسطلو » أننار سن 05 من هذا 
الكعاب . 


عد ا كاوانتك 


أشخاصه باخضاع دوافعهم النفسية لمنطق معين . إذ يتجاوز فهم ‏ فى أن واحد -- 
ما هو بجليل سام » وما هو دنىء حقير 0 وتقئرن العواطف المتضادة » فستحيل 
ييز خيوطها المتشابكة . ويصور ه دستوفسكى » فبم هذه الحقائق اانفبسية دون أن 
حكم علها أو يعلل لها منطقياً . وبذا بجلو فم أعمق الأغوار اانفسية الى تحر من 
يشهدها )١(‏ . وقد رأينا مثالا من هذا الازدواج فى بعض شخصيات ٠‏ دستوفسكى » 
فا سبق (؟) . ونكتى هنا مثالين ارين لابد لفهم قرائنهما الرجوع إلى نصوص 
القصص نفسها : عندما صرح « إيفان » بأن « كاترين إيفانوفنا » تروقه » كان يكذدب 
على نفسه . فد كان بحها حب جنونياً فى نفس الوقت الذى كان يبغضها فيه أحياناً 
إلى درجة هو فبا حقيق بأن يقتلها (5) . . . ٠»‏ ء وفجأة ادتقد ٠‏ راسكولنيكوف » 
أنه اكتشف أنه يبغض «٠‏ سونيا » : وقد دهش حتى أدركه الرعب من مثل هذا 
الاكتشاف الغريب ٠‏ وسرعان ما رفع رأسه يتأمل فى وجه الفتاة » فاختى الحقد من 
قلبه على الأثر » فلم يكن حقداً ؛ إنه قد المخدع فى طبيعة العاطفة اأبى كان يعانيها» (4) . 
وف هذه المواطن تنجلى الكهوف المظلمة ااواقعية من النفس الإنساية . 

وقد أثرت طريقة « دستوفسكى » هذه فى الاتجاه الحديث لاقصة المعاصرة تأثر ا 
حميقاً . ذاك أنما يتوافر فها عنصر التوقع والمفاجأة فى سلوك الشخصيات فى القصة » 
وهذا جانب هام من جوانب الصراع والتفاعل » تكتسب به الشخصيات حيويتا . 
وفيه يتحائبى كتاب القصة الحديئون التفسير والتعليل والكشف عن الجوانب النفسية 
الى تتحكم فى سلوك الشخص » وتجعل القارىء يفهم سلفاً كل ما سيفعله إزاء 
الأحداث أو اتجماه الآخرين . وقد اتبع كتاب القصة الاميريكيون هذه الطريقة فى 
تصوير ششخصياتهم وعرضها » وأفادوا فى ذلك من النزعة السلوكية الفلسفية . كما 


سبق أن شرحنا (ه) . 
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ااه 


وى هذه الطريقة ى تصوير الشخصيات يتجلى الإحساس بالزمن وسيلة من 
وسائل الحركة والتطور » فى ظل هذا الصراع الحر فى القصة » إذ أن كل شخص. 
فى القصة حر يتوقع المرء منه كل شىء ويخاف كل شىء ‏ فرقب ما سيأتيه فه 
اهمام المتوجس المتوقع المرئاب » لا فى يقين العالم بكل شىء حين يستبطن دواعيه 
النفسية » كا كان متبعاً فى القصة من قبل : ثم إن فى هذه الطريقة أيضاً تظهر حرية 
الإنسان فى صراعها الكامل مع عوامل نموها أو تعويقها . وهى أهم ما حرص الكاتبه 
على جلائه فى قصته . 


وهذا هو ما يشيد به « سارتر فى انجاه القصة الحديث . ناقداً على « مورياك » 
سيره على الطريقة الأخرى الى تسرف فى الاستنباط والتحليل النفبى ٠»‏ يقول 
9 سارئر 6 : على كاتب القصة حين يستعين بوسائله من الكلمات الى يتصرف فها > 
أن يتعمق » فا يكتب » تصوير السمات المميزة لزمن يشبه الزمن الحاضر الذى أعيش 
فيه أنا القارىء » حيث المستقبل غير محدد بعد ٠‏ إذ أنى إذا وقع فى ظبى أن أفعاله 
البطل محددة سلفاً بالوراثة أو بالمؤثرات الاجتاعية ‏ أو أية ؟ لية أخرى - فإن الزمن 
ينعكس مجراه على » فلا يبى سواى : أقرأ » وأستمر فى قراءق تجاه كتاب لا حركة 
فيه . أو تريد أن نحيا شخصياتك ؟ أسلك فى كتابك مسلكاً يكونون فيه أحراراً . 
فليس القصد هو التحديد » ومن باب أولى ليس القصد هو الشرح ( فأجود أنواع 
التحليل النفسى فى قصة من القصص هو آية مو”ها ) » ولكن أقصد إلى تقدم عواطضه 
وأفعال لا بمكن التنبؤ مها . فالذى سيفعله روجوجين » )١(‏ لا أعلمه أنا ولا هو » 
أعرف أنه ذاهب للقاء خليلته الآتمة » وعلى الرغم من ذلك لا أستطيع أن اتنباً 
أيسيطر على عواطفه أم سيدفعه فرط الغضب إلى القتل : ذلك أنه حر » أنزلق معه 
( مخيالى وتوجسى ) » وها هو ذا يتوقع كا أتوقع . أنه فى دخيلة نفسى مخشى ذاته 
نفسه : إنه حى ؛ (9) . 

)60 عمأزمع10 ؟ شخصيته من شخصيات « دستوفسكى » فى قصة « الأبلة » » وفها يعالج دور 
العطف الإنسانى ؛ وصراع الخير والشر والحب والبخض » وخطر الإرادة الطيبة المشلولة . و « روجوجين » 
مثال المفرط فى شبواته وحب.ذاته وهو يضاد فى إسفافه وماديته شخصية الأمير : د مويشكين » . والقصة كلها 
بمثابة تشكيك فى إدر ا كنا العام للانسان بوصفه مخلوقا متزن القوى محكوما بعواطف وأفكار ومصالح يمكن 
تحديدها أو تفسير ها أو التنبق بها . 
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ل[د اكه د 


.ويقودنا الحديث فى الشخصية على هذا النحو إلى مسألة و البطل فى القصة ». 
ومفهومه » وموقف كتاب القصة المعاصرين منه : 


ذلك أن فى كل قصة شخصاً أو أشخاصاً يقومون بدور رئيسى فبا » إلى جانب 
شخصيات أخرى ذات دور أو أدوار ثانوية . ولابد أن يقوم بهم جميعاً رياط يوحد 
اتجاه القصة ويتضافر على تمار حركنها » وعلى دعم الفكرة أو الأفكار الجوهرية 
فها » وذلك بتلاقهم فى حركتهم نحو مصائرهم » ونجاه الموقف العام فى القصة . 
وكلا اانوعين من الشخضيات مأخوذ من الحياة . وإذا كانت الشخصيات ذات الأدوار 
أقل فى تفاصيل شئونها فليست أقل حيوية وعناية من القاص . وكثيراً ما نحمل 
الشخصيات الثانوية آراء المؤلف فى قصص «٠‏ دستوفسكى » أو تقفز فى بعض مواضع 
القصة إلى امحل الأول » كا فى قصص ٠‏ مورياك » )١(‏ . وكل شخصية فى القصة. 
ذات رسالة تؤدها كا يريد مها القاص . 


وقد كان من الألوف فى القصة أن يقوم شخص من أشخاصها بدور اليطولة 
فى أحداتما » ويئال تصويره من الكاتب العناية الكرى ٠»‏ ويكون محور القصة 2١‏ 
والرابطة بين مختلف أشخاصها الآخرين » وقد يكون مع ذلك معبراً عن سلوك كثير 
من أهل طبقته الاجراعية » يريد الكاتب أن ينعى علهم موقفهم من وراء تصويرهم 
تصويراً موضوعياً ؛ أو يقصد إلى إعذاره, فى سلوكهم » ملقياً التبعة على. لقم السائدة 
الظالمة فى مجتمع يجب أن تتميز هذه القم فيه(؟) » وقد يعبر البطل عن انجاه إيجالى » 
يرضى عنه الكاتب » فيجعله ينتصر على ما يعترض طريقه » فى تصويره لهذه. 
الألوان من بطولة القصة . 


: وكذا‎ . 18١-18١ المرجع السابق ص‎ )1١( 

126-27 .م ,5650382865 565 أهع 3م80 عنآ : عقكللة1/1 ."1 

)١(‏ فللكاتب أن يصور" الشخصية - سلبية متخاذلة » لنشعر تجاهها - من وراء التصوير المحى دا" 
التخاذل » ومن وراء تصويرالدوافع النفسية - بنفور يبعث فى النفس معان إنسانية إيحايبة فق ذانها . أويصورها 
فاشلة فى جهادها » ويلق التبعية فى هذا الفشل على المجتمع. الذنى يريد تغيير نظمه . والكاتب فى هاتين الخالتين. 
لابد له من التبرير الفى » وتصوير الصراع النفسى والاجاعى . و كان ه فلوبير » ولوعا بتصوير الشخصيات. 
الفاشلة على النحو السابق » كا فى قصة . « مدام بوفارى » وقصة ٠‏ الثر بية العاطفية » . أنظر شاتمة القصة. 


الأخيرة . 


د #ام ‏ 


وثى الحالة الأخيرة يظهر البطل فى القصة بوصفه بطلا حق البطولة » ويقرب 
بذلك من البطل فى معناه اللحمىء وذلك كا فى قصص الفروسية الى ذكرنا من قبل 
خصائصيا , وآأما قآلخثالات الأحرى ء فلا يقصد من البظل سوى الشخصية الى. يعنى 
المؤلف مما عناية كبيرة ٠‏ فيلقى الضو عل حي جواتبها النفسية » لعثيلبوع السلوك 
الذى هدف الكاتب إلى تصويره فى قصته . 

ومدارافتي وان + لوكي عن ةق الآداب الغربية اتيجاه آخر ١‏ 
يتضح فيه إهمال البطل ى معناه السابق » إذ أصبح بقصد القاص إلى تصوير عدة 
ل 0 
وقد يتفاوتون فيها بعض التفاوت » فيكون من بيهم شخصية رئيسية » تفوق من 
سواها فى القصة » ولكنهم يتقاربون جميعاً فى هذه العناية . ويقصد القاص ٠ق‏ 
هذه الحالة » إلى الكشف عن وعهم جيعاً بالقياس إلى الموقف العام ف القصة » 
فتصير غاية القصة الأولى هى 0 موقف » وعن أصدائه النفسية 
العميقة فى مجموعة مرخ الأشخاص ٠‏ يمثلون طبقة أو طبقات مختلفة فى امجتمع . على 
أن ممايجب الانتباه إليه أن هؤلاء الكتاب لامبملون تصوير الحالات النفسية لأشخاصهم ء 
ولكنهم يعنو بتصوير الحالات الواعية تاه الموقف اللخاص » ومن خلال هذا الوعى 
تعرض الحقائق الاجّاعية . ولا يقف هذا الإدراك حائلا دون تصوير الأشخاص 
متعار ضين فى المجتمع ؛ أو متصارعين معه » أو ظهورهم عظهر من سحتقتهم رحاه 
العمياء » أو تصوير تعارض طبقتين من الطبقات الاجماعية ى اصطراعهما بعضهما 
مع بعض ٠‏ كالعمال والمستغلين لم . وكانت غاية بلزاك فى « الملهاة الإنسانية )١(‏ ه 
تصوير موقئ البرجوازيين ثما ساد مجتمعهم من تقاليد 5 . وقصد زولا 0 
تصوير كفاح العمال لنيل حقوقهم والكشف عن قوى الشر ىق ف محتمعهم ) 
ورائّهم . ومن خلال ااوعى البائس لشخصياتهم رسم قوى الشر المائلة هذه وهى 
تغتالهم اغتيالا لا رحمة فيه : وكان لتصويره أثر فى إيقاظ الوعى الاجماعى 
كى تنال هذه الطبقة حقوقها (؟) ٠‏ وشخصية « جيمى هرف ٠‏ ف قصة الكاتب 
الأمريكى « دوس باسوس » - مثال لتضحية من ضحايا المجتمع حين يسحق (*) 
)١(‏ أنظر هذا الكتاب من 48١‏ - 44 وهاشها , 


(0) أنظر ص لاغ - 48١‏ وهامشها من هذا الكتاب . 
(؟) هذا الكعاب صن 7ه - ٠ه‏ 


اهام ل 


بطغيانه فرداً من أفراده .وقد ولع «دوس باسوس » بتصوير الموجود فى الفئرات 
الى يعانى فها من أم الوجود نحت الضغط الاجماعى الساحق . وهو يضمر » ق 
تصويره » الحالات السعيدة للشخصية لأن غايته هجاء المجتمع بتصوير ما يعانيه الفرد 
من نظمه وسلطانهة )غ2( : 


والوجوديون جميعاً يصورون فى أدبم الحقائق الاجماعية من خلال وعى الأفراد 
فى القصص والمسرحيات على سواء » ويسمون أدبهم : أدب المواقف » كا فى 
قصص ١‏ الغثيان » و « عصر العمل ٠‏ لحان بول سارتر . وكا فى قصة « الغريب ؛ 
لألبر كانى . ويعدون أد.هم أدب ثورة » ١‏ لآن الفكرة الثائرة ما هى إلا فكرة ى 
موقف المضطهدين حين يثورون » متعاونين » ضد الظل » . والوجوديون لاحفلون 
فى أدبهم باللاشعور إلا إذا ظهرت 5 ثاره فى أعمال الأفراد فى مواقفهم عن وعى (3) . 


وقد بدأ يظهر فى أدبنا هذا النوع من القصص الذى يبمل فكرة البطل » وميم 
بتهوير الوعى الاجماعى ل ا خاص ىق اجتمع على نحو 
ما قلناه » وذلك الانجاه ظاهر فى قصة الاستاذ عبد الرحمن الشرقاوى : و الانجاه » 
وفى قصة الأستاذ حنا مينه : « المصابيح اازرق ‏ . وف كليبما يتمثل انجاه حديث 
إنسانية تكشف عن استلاب فى المجتمعات الحديئة ومأساته فا » وصراع البطولة 
الجماعية فى سبيل التغلب على هذا الاستلاب . 


وقد رأينا ‏ فما شرحنا فى هذا الفصل ‏ كيف تنزع القصص ف العصر الحديث 
نحو ااواقع الاجماعى وتصويرااوعى الانسانى ؛ مع تعميق هذا الوعى بالطر قاانفسية 
وافلسفية البى عنيت بها القصة » وأسهمت فى توجيه الجهود المشركة نحو المزعة 
الإنسانية اتمومية والعالمية . وقد رأينا الفرق بين عالم الواقع الحض وعالم الأدب ٠‏ 


(1) انظر : 
120-3 .م ,ماق معسم مقممج. نل ععفنا : إدمعداة .5 0 
() سنتحدث ف الفصل التال عن فلسفة الوجوديين ف فن المسرحية ؛ ولمعنى الموقت فى الاتجاهات الفنية 
الحديغة ء أنظر كتاينا : الأدب المقارن الفصل الثانى من الباب الثانى » و كذا ترجمتنا العربية لكتاب سارةر 
وما الأدب؟ ه. 


حا ا""اوات 


.والنواحى الفنية ى انختيار الأحداث والشخصيات وطريقة القصص » وهى مجالات 
' أصالة الكاتب حين تشف عن ضروب الوعى الإنسانى من خلال وعيه العميق الفى . 

ولا زالت أمامنا مسألة أخرى هامة » يبعد مها كذلك عالم الفن عن العالم الواقع 
.المحض + هى لغة القصة » نرجها لتتحدث عنها فى آخر الفصل التالى » وموضوعه : 
-الاتجاهات العالمية ى المسرح بعد أرسطو » لأن لها صلة وثيقة كذلك بقضية الأسلوب . 
دف المسرح . 


الفعست اران 
الانجاهات العامية ق المسرح بعد أرسطو 


سسبق أن تعرضنا لنقد المسرحية فى هذ الكتاب حين محدئنا عن أقلاطون. 
وأرسطو فى الباب الأول » وقومنا آزاء ارو فبااطل بحسب اذام التى تلته » 
ثم قارنا فى الفصل السابق نواحى النقد الفنية فى القصة بكثير من نظيرتها فى المسرحية 
ويخاصة على حسب ما قدمناه من نقد أرسطو(١),.‏ ولكن المسرحية قد جد فيها كثير 
من التيارات الفئية والفلسفية فى اانقد العالمى بعد أرسطو » بحيث لا يغى فها ما سبو 
أن أننا به من نواحى التقد فى المواطن/ الى أشرنا إلها . ولذا نرى أن نشرح ى هأ 
الفصل' الانجاهات الكبرى ف المسرحيات العالمية . وسنجعل محور اهيامنا جلاء النواحى 
الفنية و مخاصة فى المسررحيات العالمية المعاصرة » غير مغفلين البوانب الفلسفية الى يرتكز 
عليها ات الكبرى الأدبية الى دعمنها ودعت إليها » ولكنا سنحر ص مسع 
ذلك على الاحتفاظ بطابع علمى فى نقدنا » يساعد على تكوين الوعى الفى هذا الجفس 
الأدنى واللبوض عستواه فى الخلق الفنى وتوجبه . 

وحيث اعتمدنا فى هذا الكتاب على الجانب الزمتى التاريخى فى تتبع تطور النظريات 
ابى عرضناها فى فلسفة الأدب وأجناسه » فإنا ب احتفاظا منا بوحدة هذه 
الدراسة ‏ سنبدأ من حيث اننهى أرسطو فى نقد المسرح » لنبين كيف اتسعت مجالات 
المسائل الى كان له فضل البدء فى جلائها » و كيف أضاف إلبا النقاد وفلاسفة الجمال 
العالميون مسائل جديدة » مع تقوم هذه الاتجاهات فى ضوء المذاهب الأدبية الكرى. 
ذلك أن المسائل الى بدأ بها أرسطو فى نقد المسرحية لم جمح كلها امحاء تاما من مجال 
التقد الحديث » وإ نكان قد توسع فيها » فبعدت كثيرا أو قليلا عن مصدرهاالأول » 
ثم أضيف إلا بعد ذلك مسائل جديدة كل الجدة . 


(1) أنظر الفصل الأول والثالث من الباب الأول © ثم صفسات زه - .زه »© 15ه وما يلها » 
كرمءع»ءسموه ومو ممه من هذا الكتاب . 


داه 


)2 
موت المأساة ونشأة الدراما الحديئة 


مخرج بنا المجال عما رسمناه لأنفسنا إذا تتيعنا أجناس المسرحية التلفة منذ عصر 
البضة حبى اليوم » ولكنا نرى من الضرورى أن نكشف عن الأهمية الفنية لتطور عام 
فى مفهوم المسرحية له قيمة كبيرة فى تقوم المسرحيات الحديثة » ذلك هو اأتطور الذى 
أدى إلى موت الأساة التقليدية » ونشأة الدراما الحديثة ابت ق عصرنا الحاضر » 
لا إلى خلط الأجناس الأدبيةء بعضها ببعض فحسب بل إلى مزج المذاهب نفسها » قف 
سبيل خلق ضروب من المسرحيات اواقعية الطابع » الى تستعين فى تعميق واقعيتما 
عمختلف الاكتشافات الفنية والعلمية و مختلف التزعات الإنسانية . 


و أن بينا أن أرسطو يقسم المسرحية إلى مأساة وملهاة #وفرق أرسطنق ييف 
فى الحدث : فموضوع الأساة فعل نبيل » فى حين موضوع الملهاة الفعل الحزلى الذى 
هو قسم من القبيح ويثشر الضحك . وغالبا ما يكون حدث الأساة تاريخيا » بخلاف 
الملهاة » ثم فى الشخصيات » فبطل المأساة أرستقراطى » وبطل الملهاة من أراذل الناس» 
ثم فى الحل الفاجع فى المأساة » والباعث على السخرية فى الملهاة )١(‏ . 

ويمكن القول إجمالا بأن هذه الفروق ظلت مرعية فى العصر الكلاسيكى الذى عبى 
بتو كيد الفروق بين المأساة والملهاة » وتوسع فبا . فلكل مهما لغته وتقاليده وغايته ١‏ 
حتى عابت الأكادمية الفر نسية على الشاعر كورنى افتتاحه لمأساة « السيد » يمحديتُ 
الوصيفة » لأنه تقليد ملهوى (5) . 


وبلغت اللأساة قة نضجها فى العصر الكلاسيكى . فإلى نبل البطل المأثور عن 
المسرحيات اليونانية . أصبحت مسئولية الفرد فى تعرضه لنتائج فعله فردية » بدلا من 
المسئولية عن ذنب لم يرتكبه البطصل : ويتحمل فيه تبعة أفمال غيره 
أو اللغة فى الصراع ضد القدر فى المسرحيات اليونانية . ولتأخحذ مقلا 
لذلك مأساة أجا ممنون لشاعر اليونان ايسخيلوس . فقد حلت به اللعنة الى 
استحقنها أسرته . أسرة « اتريوس » . ثم أنحذ فى المأساة يكفر عن أنخحطاء 





)١(‏ أسار : هذا الكعاب صفحات 9م - 1م. 
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حت 814امت 


أخرى كذلك » بعضها مسئوليته فيه جزئية . منهبا أنه قاد حملة حربية ظالمة 
أزهقت فبا أرواح المواطنئن هى جلة طروادة . بسبب أبرأة طائشة هربت من 
زوجهسا » هى هيلين » وضحى بابتته البريئة إفيجينا لكّى تبحر الحملة » ثم أثار 
غيرة امر أته حين عاد من الحملة بإحدى السبايا : كاساندر! . وقتلته امرأته كليتمنستر ا 
بعد عودته من الكملة متصرا ‏ فكانت آداة عقتساب له وقصياض مشسه 
عن اللعنة الموروثة . وعن الأخطاء التى ليس هو فى الحقيقة المسئول الوحيد 
عنها. وتصبح كليتمنسترا بعد ذلك مسسئولة عن جر بمها فى قتلها زوجها » فهى 
فى ثلائية )١(‏ أيسخيلوس ‏ ضحية عدوانها » ويقتلها ٠‏ أورسطس » 





)١(‏ ثلاث مسرحيات متتابعة الحلقات للشاعر أيسخيلوس » نثلث عام مه ق . م . وعنواتها جميما 
زوع 0 وعنوان الأولى : وأجا ممنونن ؛ بعد عودته من طرواده مم أسيرته كاسائدرا » فتقعله امرأته 
كليعمنتر ا . وعنوان الثانية : م كويفور م أو حاملوا السقيا » وفيا يقدم أورسطن بعد قل أبيه أحا ممثون 

لى قبر أبيه » ويضع على القر خصله من شعره » فتتعرف بها عليه أخته اليكتر | حين تقدم لقسى القبر بالشراب 
ويدخل أورسطس مم بيلادس - الأخ الوق لأجا منون - قصر أبيه فى شكل سائحين » ليزعما موت أورسطس 
إلى أمه » ويحتالان بذلك عل قتل أيحستوس خليلها » ثم على قتلها . وعنوان المسرسية الثالثة يوميتيدس » أو 
أدواح الاستّر ضاء . ذلك أن أو رسطس عتّب قتله لأمه انتقاما لأبيه » تحل عليه اللعنة » وتساوره أرواح الندم 
أو ذياب الندم » فينصحه أبولو بالذهاب إلى أثيئا » حيث يقدم للمحاكة . وتتساوى الأصوات فى جما كته بين 
قتله أو العفو عنه . ويرجح جانب العفو الإللة أثينا » حيث تهدى ذباب الندم ووتمومظ ووزرن 5‏ تححول 
إلى أرو احعطفوفة خيرة : وعلأمعطنا1 الآمة أن تؤسس !كر اماً لها معيدآ فى أثيئا . وقد أخذ نفس الأسطورة 
سارتر . فألف فيها مسر حية سجعلها قالبا لكثير من القضايا الفكرية المعاصرة وحوها إلى مسرحية : مواقف 
كا سنشرح فيما بعد . وقد أخذ نفس الإطار الأسطورى الكاتب الأمريكى يرجين أونيل » ولكنه أجرىق 
الاطار أحداثًا معاصرة» فى ثلاثيته الى عنوانها : الحداد يليق بالكترأ همئءء11 وءصرمءهء6 ترمأدعياه314 
(9ل' ثلاثة عشر فصلا . وعنوان المسرحية الأولى من هذه الثلاثية : , المردة م » عودة أزرا هانون 
قائد جيش الثمال 5 الحر ب الأهلية الأمريكية 0 مع إبنه أورين 2 إل مئز له 0 حيث تنتظرء إمر أنه كر يتين 2 
و إبنته لافيئيا 

ديرذح المأزل تحت عبء خطأ ارتكب من قبل . ذلك أن أبراهام ماثرن » والد إزرا » كان قد طرد 
من المتزل هربية عاشرها أخوه داوود وحملت منه : وتبعها أخبوه » وولد ما آدم الذى تسمى : برانت » 
و الى أن ينتقم لأبيه من تعند الأسرة . فعاشر كريستين فى غيبة زوجها . وقبلت لافينيا أن تك الأمر عن أبيها 
على أن تهجر الأم حبيبها . ولكن الأم لم تستطع . فدست اسم لزوجها فى طعامه عقب عودته . ويفغى بدك 
قبل موته لابنته . و القسم الثافى عنوانه : ٠‏ الانسان المحفق » . وفيه تفغى لافينيا إلى أخها بسر موت والاه غ 
و يقتل أودين أمه بدافع غيرة جنوئية » وانتقاما لآبيه . والقسم الثالث : « طريد الشبح 
و لانيئيا من سعرطويل بحثا عن النسيان . وتصبح لافينيا سعيدة خطبها من ه بير و ء لكن أورين تطارده 
أشباح المريمة » وح لبيبر أن لافينيا خانته » وينتحر . وكبى لافينيا وحدها فى القصر » وتعلق عليها زوافذه. 
وهذه المسرحية الطويلة تتناول أحداث الحرب » وأثر المواضعات الاجباعية فى تكوين العقد النفسيه » فهى 


م يمود فيه أورين 


فرويدية على حسب المدهب التعبيرى الذى سنتحدث عنه بعد . 


ع 


264 


.وهو ابنها من أجا ممنون » انتقاما لأبيه » ميعروه الندم » يعانيه من الذباب الى هى 
أرواح الانتقام » ويصبح موضوع محاككة على جرمة أمام الآلحة فى محكمة أثينا » ولكن 
ترضى الإلحة أثينا أرواح الندم كى تكف عن عقابه . فى المامى اليونانية صورة 
صراع عام بين الخير والشر ف العالم » » تضؤل فيه مسثولية الفرد » فالدم بالدم » 
والجراتم تقود إلى الجراتم . حى ينتصر الحر أخيرا » فيقف سيل | الدماء . وما مأساة 
أوديبوس الملك إلا صورة صراع بين الإنسان والقدر . ف فى الأساطير اليونانية 
أن لا يوس والد أوديبوس كان 00 
وحين آل إليه ملك طيبة انذره أبولو أن ولده أوديبوس سيقتله » كما حدث ى 
المأساة ابى حمل إسم الشاعر اليونانى سوفو كليس )١(‏ . ويتحمل الإبن بعد ذلك 
إثم فعلته » فيزوج بأمه ويقتل نفسه (؟) 

وأما فى المأساة الكلاسيكية فقد أصبحت التبعة فردية . يتعرض الشخص فها لنتيجة 
أفعاله هو ؛ وعمقت الكلاميكية بذلك فى فهم المعى الأسرى فق مواجهية الدع . فمثلا 
أصبحت ١‏ فيدرا » فى مسررحية راسين هى بطلة المأساة » وانتصرت عاطفها عل 
الواجب » فكانت ضحية إنمها . بعد أن كادت « هيوليت ٠‏ - ابن زوجها الذى 
أحبته حب غير مشروع فألى هذا الحب الاثم هو البطل » وهو ضحية لعنة والده على 
الرغم من براءته » فى مأطاة يوريبيدس الى عنوانها : هيبوليتوس . 


ويتبع الفرق الجوهرى السابق تغير فى معنى « الخطأ » الذى يقع فيه بطل المأساة » 
هو ما يطلق عليه باليونائية : هامارتيا » فقد سبق أن رأينا أرسطو يفضل المأساة الى 
يرتكب فا البطل الخطأ عن جهل » أو نحاول أن يرتكبه ثم أيعلم فيقلع عنه 9 » 
ولكن الكلاسيكيين جميعا مجعلون أبطالهم على وعى تام بما يتعر ضون لفعله » وهو 
ما لم يفضله أرسطو » فالمأساة الكلاسيكية مأساة إرادية » فى حين كانت لا إرادية ف 
صورا المفضلة عند أرسطو .و المانناة الكلاسكة عاماة :واعية اتحدد فنا سكولة 
البطل عا يأتيه هو من فعل يتحمل تبعته . ْ 


. أنظر هذا الكتاب من 55-م5‎ )١( 
: هذه الخاصة فى مسرحيات اليونان هى موضوع البحث فى كتاب‎ )( 
1. 10. 17. ,قتتتة11 01 ع طتموء34 لهم دده : مخ‎ 1080082, 1959, 
أنظر عل الأخص صفحات : 1-م » 4ه- 59 ولادكم.‎ 
. انظر هذا الكتاب صفحات 54 - وما يلما‎ )0( 


8ه 


وى صورة ذلك الوعى وتلك الإرادة تولد الصراع التفسى عند الكلاسيكيين » 
وفيه تجلت الخاصة الجوهرية للاستيطان النفسى » وهو ما سنذكره حين حرم نميه 
الصراع فى المسرحية بعد قليل . 1 


وقد رأينا » ى نقد أرسطو » كيف يقفى العم الأول البطل الحير من المأساة ؛ 
كنا بقضى البطل الشرير » وحصر بطل اللمأساة فى متزله ببن الممؤلن يرتكب نخطأ 
( هارماتيا ) لا عن لؤم وخصاسة (1) .. وقد رأى شراح أرسطو من الإيطاليين فى 
:القرن الساذس عشر أن الحالات الى .ذكرها أرسطو لبطل المأساة ليست سوى أمثلة 
لحالات مفضلة ؛ ولا استقصاء فيها . وتبعهم ه كورنى » من الكلاسيكيين الفرفسين » 
فرأى أنه يصح عرض بطل خر لاش رلديه فى المأساة » يتعرض لاضطهاد ظلم استبدادى 
على شرط أن يثر من الرحمة.له أكثر مما يشر من الغضب والاشمئر از:ممن اضطهدوه . 
وضرب «١‏ كورف » مثلا بمسرنحيته هو  :‏ بوليوكت » . وفبا البطل « بوليوكت » من 
عليه الأرمينيين فى أوائل عهد المسيحية » يزوج ٠‏ بولين ؛ آبئه حام أرمينيا عن حب 
منه لها » فى حين تزوجته هى بحكم واجب طاعما لاببها » بعد أن رفض والدها 
تزويجها ممن تحب : « سيفير» . ويعتئق بوليوكت المسيحية خفيه » وحطم الأصنام 
فى المعبد » ويوكل عقابه إلى الام والد امرأته ‏ إلا إذا اعتذر . ويأى الاعتذار » 
ويعتزم الموت . ويعود سيفير الحبيب فجأة بعد أن ظن أنه مات فى حملة حربية » 
فتقابله ,ولين . وتفضى إليه أنها الآن أسيرة واجب الزوجيه بعد أن اخفق حهما » 
.وتطلب وساطته فى ئجاة زوجها من عقاب والدها » ويبدو نبيلا فى بذل وساطته » ولكن 
لا مجدى ؛ إذ بموت زوجها صيراً . وتعتنق هى على الأثر المسيحية . ويرتاع الأب من 
اعتناق ابنته عقيدة زوجها الشهيد » على أنه قد قتل زوجها لا عن اقتناع » بل استخذاء 
وترلفا للأمبراطور » فيعتئق المسيحية بدوره » وتنهى المأساة بأن يعد ه سيفير » بالتوسط 





(1) أنظر هذا الكتاب نفس المرجم السايق . ويقصد أرسطو باللطأ الخهل بالتفصيل العامة ى حالات 
المأساة المفلى عنده » كحالى أوديبوس وانجينيا » لا اللطيئة » فإنه لا يفضل مثل حالة ميديا » وان كان 
خطوها لا يدل على اسفاف - انظر ص ولا - ١٠م‏ من هذا الكتاب » وف القيقة يرد أرسطو على استاذه 
أقلاطرن الذى حمل عل الفعراء لأنهم فى امأماة يتقلون اتليرين إلى الشقاوة والأشقياء إلى السعادة » أنظر 
أفلاطون : الحمهورية مامد سن عوجر ب.ء ببوع ر- والقرانين ف ٠‏ 15 ©؛ 4559 111 
ب » وهذا الكتاب ص 87-7٠‏ . 

وكذا : رأقا6 لتتلاق أذ عط ,وونلعهط ونعاأواكامة : .1 ,للهء06 

,367-75 .م .1957 عقلأعطسقهة 


جح 8 هامته 


للمسيحيين لدى الأمراطور كى لا يقسو علهم من بعد . وفى رأى : كورنى ؛ | 
تطبيقاً لمبدئه السابق ‏ أن القديس بوليوكت هو بطل المأساة . وقد أثار اضطهاده من 
الشفقة عليه أكثر مما أثار من الحقد على من اضطهدوه ٠‏ لآن هذا الاضطهاد نفسه صورة 
من صور الضعف الإنسانى . على أن نقاد الكلاسيكية هاجموا هذا التجديد من جانب 
« كورفى 4ق جعل بطل المأساة خسراً كل الخير . فقد اعتد فولتير بأن بطل المأساة ليس 
؛ بوليوكت » . يقول فولتير « الشهيد الذى لا يكون سوى شهيد مبجل كل التبجيل 
يحسن تصويره فى حياة القديسن » ولكن لا جود حال شخصية من شخصيات المسرح. 
وبدون شخصية ٠‏ سيفير » وشخصية « بولين » . لم يكن اللأساة بوليوكت أن تنال أى 
تجاح (00 0 . 

وبرى ١‏ كورنى ؛ أيضا ‏ تبعا لا رآه قبله شراح أرسطو من الإيطالين كذلك ‏ 
أنه مكن عرض الشريرين أبطالا للمأساة » لآن عقابهم الرادع - نتيجة لشرورهم ‏ 
يؤدى إلى تطهير بعض النقائص الإنسانية . عن طريق المأساة الإدارية الواعية وإثارة 
الحوف من البطل والرحمة على ضحاياه . وفى هذا توسع من الكلاسيكيين فى فهم 
« الهامارتيا » وفى فهم التطهير معاً (؟) . وقد ضرب كورنى مثلا لذلك مسرحيته 
و رودوجون أمبرة البارثيين () . وفى هذه المأساة تبدو كليوباترا أميرة الشام شريرة 

)١(‏ أنظر : : قصقل ,1286016 12 كاده ؟تناموءولط 2 : م1لأعم:و©6 

6 0م ,2 ,1888 ,اموه ,وعاغ اسم كعنرويو0 

وما شروح فولتير وتعليقاته . 5 

(؟) أنظررهذا الكتاب صن 54 وما يلها » 06 - ملا . 

(6) وعطاموط دعل وووععصاءط رعميو ه200 من هذه المأساة تغبر ٠»‏ كيلوباترا أمير ة الشام 
حربا على زوجها دمتريوس حين يعود من رحلته مصطحبا الأميرة رودو جون بنت البارئيين على عزم 
الزواج مها » وتنجح ىق حربها ضده » فتقتله 43 وتأخذ رودوجون أسير 5 0 ويم عقد صلح مع البار ثيين 
على أن تزرج رودوجون أحد ولدها من دمر يوس 3 وغما : أنتيو كس وسيلو كوس . وحتفظ رودوجون 
لنفسها بحق تعيين أسبق هذين التوأمين ميلادا ليكون هو الزوج . لأنها هى وحدها الى تغرف هدا السر . 
وى نفس ارقت تفضى سر إلى كل من ولديها أنه سيكون هو فى الوارث العرش إذا قتل رودوجوب . 
ويرفض كلاهما » لأنمما بحبانما . وعل الرغم من أن رودوجون تحب أنتيو كوس وحدهء فإنها تعلن أنها 
ستتز وج من ينتقم لأبيه مهما فيقتل أمه . فيتنازل سيلو كوس عن الزواج وعد أن تخفق الأم فى حمل ولديها 
على قتل رودوجون » تحاول أن تثير الخيرة فى قلب سيل و كوس لفقده حب رودوجون » ولكن الحب 
الأخوى المتمكن من قلب سيلو كوس بجعلها تخفق كذلك فى هذه المخحاولة . فتبدأ بالعمل بتفسها » فتقتل إبْها 
سيلو كوس ٠‏ وتدس السم قْ الكأسين اللتين سيتناوطما أنتيوكوس وردوجون ى حفل زواجهما ؛ ولكن. 
الريبة حول مقتل سيلوكوس تحمل رودوجون على تحذير أنتيوكوس من شرب الكأس ء وترى كيلوناتر ١‏ 
أن جلها ستعرقف ؛ فتتناول هى الكأس دوت » وهى تقدم تبتثتها الزوجين . 


1 د 


خالصة » ولكن لا ينبن أن نشسى تعليق « كورنى » على هذه المأساة بأن مثل هذه 
اسلي نم ليست فهها خساسة :ولا إسفاف الأدنياء » وتدفع إليها الأطماع الكبيرة الى 
لا تتاح لسواد الناس )١(‏ ثم يعقها الاعثر اف بانخطأ . وهذا ‏ ق نظرنا ‏ ما يقرب 
نوع بجراتم كليوباترا من نوع آثام ميديا (؟) فى الأدب اليونانى ٠‏ وهى من نوع المامى 


الى لم يفضلها أرسطو . 


وف العصر الكلاسيكى كذلك حدثت تغنرات بعدت بالملهاة عن مفهومها القدم . 
أعمها ماسماه كورنى : ١‏ ملهاة البطولة () »و ء قى مقدمة مسرحيته : دون سانش (؟) . 
فشخصياتها شخصيات مأسوية . لا نقائص فبها » فى حين موضوعها ملهورى . و١‏ 
تقدمه لتلك المسرحية يرى أن الأولى أن نبحث عما يثير خوفنا . لا فى شقاء طبقة 
لوك والتبلاء الذين لا يشبوننا إلا من حيث مصائرهم حين تكون إنسانية . ولكن ى 
نظائرنا ممن هم فى مثل موقفنا وملابساتنا من غير الاشراف وذوى العروش المهاوية ٠‏ 
لأن ذلك أدعى للخوف والرحمة وأقرب لواقعنا . ونى تلك المسرحية يختلط الجا 
بالحزل . 

وق نفس العصر وجدت الأساة اللاهية » خخليطاً من عناصر المأساة والملهاة . وكان 
الكلاسيكيون يطلقون هذا الإسم على المسرحيات الى تستعير من الملهاة نهايها السعيدة ؛ 





(1) أنظر المرجع السابق » نفس الموضع ء» و كذا : 
0 ,1922 5ة ,رماتل 66 ,ع [ائعه م0 : ممدهها 
(؟) أنظر هذا الكتاب ص وه - »10 وهامشها . 
لو .عسوتمعقط عتلقصسه6 
0( سمعقعة 0 عطعصدة بومط » تأثر فها كورق مرحية أسانية عنوانها : القصر 
المغطرب ووناكقه0) مآع13قم-ا1 ٠‏ وموضوعها أن كارلوس فارس يجهول الأصل يحب الملكة 
ايزابل » ملكة قغعالة » وهى تحبه ولكنتدارى حبه لسر الذى يكتنف مولده ء وكان علما أن تختار زوجا 
ثلاثة فى المملكة . ويشبد كار لوس جلسة الاختيار » ويكون عزأة بين القرم لآنه دونهم . 
وتفتاظ إذك الملكة ع نتمنسه صفة اليل ليكون مثلهم ٠‏ فيتال لقب ماركيز فى الال » ثم تطلب مته 
أن تختار لا زوجها . وعلى الآأتر يستشير دون كار لوس البلاء العلاثة » ويتحداهم ى مبارزة . ويقبل أحدهم 
ألفار - التحدى . وتتبادل الملكة ودون كار لوس الاعترراف تحب كنييما للآنخر و حاف الملكة 
ملك أراجون المتوق هو الآن فى خدمة الملكة . 


لما من بين أمرأء 


- وهو دوت 
على حياة حبيها فتؤجل المبارزة الفد . وتسرى الإشاعة أن ابن 
وى المسل القامس يكتشف أنه هو دون كار لوس الذى رياه أحد الصيادين » ق حين كان تجهل هو نفه قل 
مولدة . ويصبح دون كارلوس هو دون سائش 3 ويكون له الحق فى الاقبر أن بالملكة . 


5ه سد 


بعد التعرض لأخطار تنجو منها الشخصيات المسرحية دون سفك دماء . على أن بعض. 
' النقاد الكلاسيكيين كانوا يرون أن مجرد اللباية السعيدة لا مخرج المسرسعية عن نطاق )١(‏ 
المأساة . ثم إن المأساة الآهية تخلط فى شخصياتها بن من هم من طبقة أرستقراطية 
وطبقة برجوازية » وين الشخصيات التاريمخية والشخصيات اخدرعة . وتتعدد فبا 
الأخداث والخحلول . وكان هذا الخنس مألوفا فى المسرحيات الأسبانية والإنجدزية ». 
حى بعذ موته فى الكلاسيكية الفرنسية (؟) . 

وقد أدت هذه التجديدات ‏ ف مفهوم الملهاة وى خلطها بالمأساة ‏ إلى زازلة 
مفهومها . وأسهم النقد الأدبى المعاصر فى ذلك . فمن ذلك ما أشرنا إليه سابقاً فى نقد 
كوارى » ومئه أيضاً ما ذكره الناقد الفرنبى : فرانسيوا أوجبيه » قى مقدمة مسرحية : 
صور وصيداً (") ؛ يدافع عن خلط المأساة بالملهاة لتحاكى المسرحية الحياة الواقعية 
الى تختلط فها الدموع بالابتسامات . 


فحين بلغت امأساة ذروتما آذن كالها بالزوال » شأن كل الأجناس الأدبية » 
تمهيدا لنشأة جنس أكل مها على انقاضها . وأول ما أصاب المأساة من تغير عميق, 





,» أنظر مرجع ريئيه براى السابق من وبم - .م" » وبما يستحق الملاحظة أن مسرححية « السيد‎ )١( 
لكررنى مأساة و نبايئها سعيدة » و لكن كور كان قد وضع لها أبتداء إسم المأساة اللاهية , و نظلير مسر حية السيد»‎ 
. مسرحية فارست لوته » فهى مأساة ذات نهاية سعيدة فى جزئها الثاى‎ 

وئنبه كذلك إلى أن بلوتوس فى مقدمة ملهاته : أمفيتر يون » يسمها المأساة اللآهية » إذ فيها من المأساة 
خطورة الموقف ومن الملهاة !1-١‏ السعيد 

(؟) نفس المرجم السا 

(0) تمثل لهذا الانجاه كذلك يمسر حية : صور وصيد 81002 ع #ب] ‏ لحون سظلاتدر 
مه وط؟ .1 وكانتهذه المسرحية مأساة» فمدلها المؤ 0-6 مأساة لآهية عام ١515‏ . وموضوعها فق. 
الحرب القائمة بين ملى صور وصيدا » وأن أبن ملك كل مهما وقم أ سيرآ فى يد عدوه . و رن بلكار » ابن ملك 
سيدا وتم ى حب ميليان + وكان الرسول بين الحمين يور يديس > مربية أخت ميليان الكبرى : كاسالدر . 
وحين تكتشف المربية أن سيدتها كاساندر تحب هى أيضا بلكار تحاول عيثا تغيير عواطف امحب نحو سيدا . 
وق نفس الوقت » يقع أبن ملك صور الأسير فى صيدا فى جربمة ححيانة زوجية ق بلاط الملك ويقعل . فيقترلر 
ملك صور قثل بلكار » قصاصا » ويؤجل التنفيدً للغد » فتهىء المربية هربة على سفينة » مع حبيبته . فحينه 
يكتفف أنبا كاساندر الى لا يبادهها الحب » عبرب من السفينة فى زورق » فتلى كاسائدر بنفسها إلى البحر ٠‏ 
وتكتشف أختبا ميليان جثّها » وتتهم فى قتلها » ولكن تظهر براءتها » ويعود بلكار إلى يحبيبته الحقيقية : 
سليان » ويعى عنه » وتلهى المأساة بنباية سعيدة , 


656 ل 


لمفهومها ظهر فى دعوة ٠‏ ديدرو »)١(‏ إلى الملهاة الجادة » أو الدراما الرجوازية » الى 
تأخذ موضوعها من ااواقم لا من التاريخ » وتصور الموقف والملابسات من خلال 
شخصيات عادية من الطبقة اأوسطى » وتختلط فبا عناصر المأساة بالملهاة (9) . وتجلت 
الدعوة نفسها فى النقد الأمانى على يد لسنج » وشيلر : ولددفيج » وهيبل + ف أوائل 
الثقكرن التاسع عقر (*) . 


وغل أثن ذلك ظهرت الدراما الرومانتيكية على أنقاض الأساة اققدعة . وأشهر من 


قعد لهذه الدراما وطبقها فى إنتاجه فى الأدب الفرنسى هو فكتور هوجو ٠‏ فى مقدمة 
سرحيته : كرومويل . وى هذه المقدمة يتخذ هوجو شكسبير قدوة له فى هذه الدراما” 
الى مختلط فها الجد بالسخرية » ويتجاور ما هو أدنى وما هو أسمى ٠‏ ويتعاقب الضحك 
والبكاء » وتمحى حدود المأساة والملهاة فى مفهومها القدم » لتؤلف كلا متسقا يحاعى” 
الحياة » ويتخذ مادته منها . ولم يعد البطل فى هذه الدراما أرستقراطيا » بل مسن _ 
البرجوازين أو عامة الشعب . وقد يظهر شريراً ١‏ على أن يلى عبء شره على نظم” 
لمجتمع . ولكن البطل الرومائتيكى يظل حالما غرياً فى جتمعه » وتنهى مشروعاته_ 
بالإخحفاق . وأشبر الدرامات الرومانتيكية الى لا تزال ذات قيمة فنية هى مسرحية :7" 
روى بلاس (4) ٠‏ لفكتور هوجو نفسه » وفبا طبق دعوته السابقة ة للدراما الرومانتيكية 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب ص "7١‏ - 00 .م 
)١(‏ أنظر : 
.1274-1303 .م ,1946 ,2161206 12 عل 1305ل ,كتعتابء0 : 1010601 
' (5) أنظر : 
25-9 .م ,1955 بعلعمل؟ا بزعل8 ,تعطصلطط كه غطعك رد]اط : بزعلتمء8 مومع 
(4) كفالظ بإب - (غ#م١‏ ) وتدور حوادتها فى أسبانيا فى أواخر القرن السابع عثر . وفها 
الماك شارل الثانى شخصية تافهة يشتفل بالصيد و اللهر عن شغون المملكة » تاركا زو جته الألمانية الأصل : مارى 
دى وبورج ©» فريسة تقاليد القمر القاسية ومكائد رجال الحاشية . ومن هؤلاء دون عالوست الذى أغرى 
إحدى الوصيفات فحكت الملكة بنفيه » فدبر مكيدة ة للانتقام . وذلك بأن قدم لرجال القصر خادمه : ر رى 
بلاس -- نبيل القلب » من أصل متواضم » تر فى إحدى مدارس الإحسان - على أنه هو دون سيزار دى 
عازان »© والآخير بر ابن عم ادون مالوست ٠‏ أضاع ثروته وصار برضيميا ؛ وقد سجنه درن سالوست وأمر 
بنفي! قبل تقديمه لروى يلاس مكانه . ثم بجعل روى بلاس يوقم عهداً يشبد فيه بأصله » ويتعهد بطاعة دون 
سالوست مى لزم الأمر . و كان روى بلاس مثال الرومانتيكى الحالم بالمحد و والاصلاح والانتصاف للفقراء من 
الأغنياء » كا كان يحب المملكة عن بعد » وقد أتاح له درن سالوست - يتقدبمه لجال القصر على أنه أمير - 
أن يحقق حلمه , وتحبه الملكة وترقعه إلى درجة رئيسوزراء المملكة» فيقوم باصلاحات كشثيرة . وق قمة عم 


( م وم - التقد الأدي الحديث ) . 
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وف نباية القرن الثامن عشر والثلث الأول من القرن التاسع عشر ٠‏ ازدهرت 
الميلو دراما )١(‏ » أو الدراما الشعبية . وساعدت أحداث الثورة على ظهورها » إِذ 
أوجدت جمهوراً للمسرح على خط ضئيل من الثقافة » ومولعا بالأحاسيس القوية .وف 
الميلو دراما تبلغ داعية الآألم(”) أقصاها » فمن أشباح إلى سراديب أرضية ٠‏ إلى شرالك 
لأحداث القعل والحيانة . وتدور هذه الأحداث حول التنكيل بالرىء ٠‏ وخيانة 
العهود » ورياء الصداقة » أو الإخلاص الذى لا تشوبه شائية » والحي المطلق » 
وفجاءات المصائر فى الانتقام الحالى من الرحمة أو الظفر بئروة غير منتظرة » أو التعردف 
على من فقدوا من الأهل والأطفال . وتنتبى غالبا بانتصار الضعيف بعد عناء قاس 
يتعرض له من الطغاة . والشخصيات فها سطحية التصوير » مقسمة ببن خيرة وشريرة 
دون تنويع . وتدور أنماطها حول أربع شخصيات رئيسية عدا الشخصيات الثانوية 
الكدرة : الشباب السوداوى المزاج المحب الشجاع » والفتاة أو المرأة الطاهرة المظلومة » 
والخائن الذى يجهل المشاعر الإنسانية جميعاً » ثم شخصية غليظة الطبع قاسية وصولية 
غامضة . ويتخلل العرض موسيى وسيمفونيات تساعد على شبوب الأحاسيس الغليظة . 
وتسترضى هذه المشاعر بانتصار الخير فى الهاية . ولا يولى المؤلف الأسلوب أية عناية . 
والأحداث فى متلف الميلودرامات تكاد تكون مكرورة . ولاخلاف فى أن اليلودرامات 
ال م ا كي 
الرومانتيكى فى الآداب الكبرى الأوروبية . ولا نغفل الإشارة إلى تأثير ها العمر 0 
الدراما الرومانتيكية > اقمتراسية" ف روغ ياكس :8 السائقة الذكر ٠‏ ببا آثا, ا 
للساى كران ل جتاطة «التسحليل الشين ب وسو طاو حون فا ار سف المطاقة + مقابز: 
طيبة روى بلاس الخالصة . على أن الميلو دراما قد أثرت فى إدخال الموسيى قف 
المسرحيات الحديثة » مثل مسرحيات إبسن . ثم إن عناية مؤلى الميلو دراما بالحكابة أو 


> مجده يعود دون سالوست» ويزيف دعوة الملكةأن تأقّ]الى منزل روى يلاس ليلا وتقع الملكة فى الفخء وتدكاد 
تفشل الخطة بمقدم دون سيزأر المقيق الذى انتحل روى بلاس شخصيته ء ولكن ممه دون سالرست »© فهك 
باشبار الفضيحة فى هذه الزيارة المريبة » ويخبرها يأن روى بلاس ليس سوى ادم له , وينتقم روى بلاسس, 
لنفه بقتل دون سالوسث ٠‏ ثم يقتل نفسه , 

(1) موروءلمواء124 - والكلمة مركبة من ميلوس ومعتاها باليونانية : غناء » ودراما . 
وقد أن هذا الاسم من السيمفونيات الى كانت تسبق دخول الشخصيات فيها » وتصحب الأحداث الهامة » 
ولكن معناها الفى أصبح يتجاوز جرد المنى اللغوى للامم » كا تشرح . 

(6) أنظر ص + 5س 16 من هذا الكتاب . 


9ه ده 


الحدث فى المسرحية مهدت المسرحيات المحكة الصنع )١(‏ ؛ على يد الكاتب الفرسى 
أوجين سكريب ( 1851-1141 ) وقد أثرت فى بناء كثر من المسرحيات الحديثة » 
على الرغم من أن مسررحيات ذلك الكاتب ليست ذات قيمة أدبية ٠.‏ وأخيرآ ساعدت 
الميلو درامات - مع الرومانتيكية ‏ على موت الأساة نائيا فى مفهومها القدم » وعلى 
ظهور الدراما الحديثة » وإن كانت خصائص اليلو درامات الى أشرنا إلها تعد عيوبا 
فنية خطيرة ة فى المسرحيات الحديثة . وبرغم أن الذراما الرومائتيكية تبعد عن الغو ص 
فى صمم الواقع . لأن بطلها حالم يتعلق بعالم مثالى لا وجود له . 


وقد عرف زولا للحركة الرومالتيكية فضلها فى القضاء عل القيود المأسورة الحامدة 
من الوحدات الثلاث : ومن البطل الأرسطى اانبيل » وأشاد يعنايها بالحدث والجركة 
فى المسرح » ولكنه عاب علبا مع ذلك طابعها الشعرى » وأنما لا تأخذ موضوعاتما من 
الحاضر . وى رأيه أن الأدب إذا كان عليه أن يساير الإنسائية فلم تعد الروماتيكية كافية 
لافى طابعها الشعرى » ولافى وها إلى الموضوعات التارمخية الى لا تشف عن الحاضر 
ولاى تصويرها لشخصيات سطحية حالمة » خالية أو تكاد من التحليل التفسى » مما 
يضعف الأثر الدرانى » ويطمس معلم المسرحية » بتقريبها من الملحمة القدعة . ثم 
يدعو زولا إلى تصوير الواقء فى الأحداث والشخصيات والقضايا » وينذر بأنه إذا 
لم يلجأ المسرح إلى الاتجاه الواقعى فإنه مقضى عليه بالموت لا محالة . وى هذه الدعوة 
جلت معالم المسرحية » الحديثة » بالرغم من أن زولا محم فيها ما لم بلتزمه الو واقعيون من 
من ترئيب الأحداث محيث تشف عن التتائج الى اننهى إلها العلم » ويخاصة عن أثر 
الررائة والبيئة . وى هذا وحده تفترق الطبيعة عند زولا عن الواقعية الحديثة (؟) . وى 


١١1)ما‏ يسمى بالفرنسية 81]6 وعاط عنام ول وبالانجليزية بهوام ع0ةص-دااعج ل ولا 
نريد أن يستر سل فى شرح نظريات لا أثر لها فى نقد المسرحية الحديثة . والمتأمل فى كثير من المسرحيات الى 
بدأ مها مسر حنا العرفنى والى لا قيمة أدبية لها » يحد ها كثيرا من اليات الميلودرامية . وقد ساعد كذلك على 
ظلهرر المبلودراما حر كة العاصفة و الانطلاق أي والاب » والقصة السوداء على يد آل راد كليف ق 
انجائرا . أنظر : 1 


,431 -485 461-462 ,432-438 ,1854 ,0092طمآ رقصططط 18/0210 : اامعالة ععنزلعوالم 
.604-605 


ب 
(؟) أنظر هذا الكتاب ص 1-45مه» 0١9‏ ثم : 
8-5 .م ,1965 رواتوط قط لات عتمذألت غدل ع1 : 2019 .ذا 
و كذا مرجع اريك ينتلى السابق الذكر صن 17- م ١‏ 


لاكرةقه 


الاتجاه الواقعى تمثل مجرى الوعى الحديث . لسيطرة الإنسان علىالحياة ووسائلهاء أوشعوره 
الحق موقفه من عقباتها » فصارت الواقعية طابعاً عاماً للانجاهات المسرحية الكترى منذ 
دعوة زولا » حبّى ف المذهب الرمزى نفسه الذى كان يسمى اتجاهه المسرحى : المثالية 
الواقعية (1) » ثم فى التعبيرية الى استعانت على جلاء الواقع بالكشف عن عالم اللاشعور 
فى شخصيات المسرح » وكذلك فى مسرحيات الفكرة » والمسرحياث الملحمية على 
نحو ما دعا إليه و بريشت » الألمانى . 


وق الدراما كقدية مان انق ربجلا اران اانه الناس أو أدنيا” هم » وفيا قد 
يغلب طايع الملهاة الى نرى فما الحياة وننتقدها » أو طابع 00 المصير . 
وعلى الرغم ٠ن‏ أن طابع المأساة أو الملهاة قد يفسر نوع الاين ارس ل اوور 
ومر نجاح المسرحية لديه واهعامه ها » فقد اختلطت المأساة بالملهاة » بحيث لم عا 
قواعد التفريق بينهما معياراً لنضج الاق الفنى . فالحياة أخلاق وأفكار وشخصيات 
ذات حركة نفسية وسط مجتمعات لا ركود فبا . لا فى سطحها » ولا فى أعماق 
مستويات الوعى ش ١‏ 


ولا ينبغى أن يفهم من شرحنا لموت المأساة الكلاسيكية أننا نقصد إلى القول بأن 
العنصر المأسوى لاوجود له فى الدراما الحديثة . فنى هذه الدراما يعمق معنى الضحك حو. 
يقرب منالبكاء » فىحين تتجلى أبعاد المأساة فى وعى الفرد وفى سوء النظم الاجماعية(؟) 
معاً . ومبمنا جلاء النواحى الفنية للدراما الحديئة من خلال الاتجاهات الكرى العالمية » 
مبتدئين دائما بما قاله أرسطو لنتجاوزه . وواضح أننا القص إل دلا ما بخص 
المسرحيات بوصفها خلقا أدبيا : ؛ لاما مخص الإخحراج والغثيل . وهذا سنعالج المسائل 
الانية بار تيب : الحدث أو الحكاية » والشخصيات وأبعادها فى الصراع الدرائى » 
والموقف الدرائى » والفكرة فى مفهومها الحديث . لنختم هذا النصل بالحديث ‏ 
المقولة والأسلوب . 


 ))(‏ عصدتلمعءه لمعل 
)١(‏ أنظر 0-4 0م مأك .ره : لإلغمزظ عم 
وكذا : 
.2 ,1954 كمه ع5لقج مه عتلغع13 هآ ع0 عنزمأذا]ط عصثل ؤذداندووظ : 3250122 
,182-192 
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20 
الحكاية ‏ الحسدث 


أتتحصر أهمية المسرحية فى حكايها المحكة » أم فى تصوير نفسية الشخصيات » أم 
تكنسب قيمنها الفنية من الفكرة أو الأفكار الى تحتوى علها » أم من المشاعر المثارة ؟ 
الحق أنه على الرغم من أن المسرحية قد تختص بطابع يغلب عليه ضرب من ضروب 
الإثارة الفنية السابقة » فإن أهميتها فى وحدتها الفنية المتضمنة لهذه النواحى الفنية جميعها 
بصورة من الصور . ومن ثم نعلل شروحنا لكل منها . 

فق أن اهم أرسطو بالحكاية لأنها أساس الفعل »وهو مدارالشقاوة والسعادة(١)»‏ 
وجعل الحكاية محور أهم النواحى الفنية والوظيفية المسرحية » من المحاكاة والوحدة 
العضوية والتطهير . وكثيرا ما ردد بعض النقاد العالميين أن نظرة أرسطو هذه قد يليت ٠‏ 
لأنالأخدات ق القصة أ المسرحة لا خلق أدبا ولك فرها وبحية ارسطر ف أنه 
قصد إلى إحكام الحكاية المرتبطة'بالشخصيات ونفسيتها وتطورها » لآن الأحداث الفنية 
عثابة النتاج والعرة للشخصيات (1) » كما يؤخخذ من مجموع نقده » وبهذا المعنى لازالت 
ذات قيمة . فكل مسرحية لها نوع من العو والتقدم فى أحداتها » على أن تتركز هذه 
الأحداث حول مسألة أو فكرة أو قضية يدور حولها نوع من الصراع "كا سنشرحه 
بعد ء يتبلور فى عاقبة الأمر فى صور محاجة فنية نشبه المحاجة المنطقية » لا بطريق سرد 
الأحداث » بل بعلاقاتها السيبية . 


وكان الاتجاه الأرسطى والكلاسيكى إلى تركيز الحدث () . وبلغ الأر كيز 
أقصاه فى المذهب الكلاسيكى » ف الدعوة إلى وحدة الزمان والمكان (5) . ثم قضى 
الرومانتيكيون على وحدق الزمان والمكان وأبقوا على وحدة الحدث » ا بين ذلك 
أكون عوصير ال مقادية مم يه ب واكرمويل #ارغل أذاعا رلحظة الع الحديش ]ان 
امتداد المسرحية الطويل فى الزمن يضعف تصويرها النى . فمثلا بمتد الزمن ى 
مسرحية شكسبر : انطوان وكليوبائرا » إلى نحو عشرين عاما » وهى من أضعف 


. أنظر هذا الكتاب ص هه - 5ه وفيا شرح لمعى الحكاية والحدث ف المسرحية‎ )١( 
. راجم هذا الكتاب ص 7ه - 5ه‎ )8( 
. من هذا الكتاب‎ 5١ - (م) لمعايير تركيز أرسطو للحدث أنظر ص مه‎ 
. أنظر ص 184 - 7+8 من هذا الكتاب‎ )4( 


ل © © © سه 


مسرحيات شكسبر فنياً لهذا السبب » كما لحظ ذلك النقاد . وغالبا ما يركز « إبسن » 
الحدث فى مسرحياته » محيث لا يكاد يتجاوز يوما وإحدا » مع أنه من آباء المسرحية 
الحديثة . 

وقد فسر « كورنى » الكلاسيكى وحدة الحدث على نحو فريد لا ينبغى إغفاله فقد: 
رأى أنه بحب أن بقصد به و وحدة الحطر ؛ أو « وحدة العقبة » فتتعدد الأحداث البرئية 
ارد ل مو ل ال 0 
وظيفة افئة فى تركين القنت الأول + وإظهار :النيات القند اشخخصات . ,: 
مسرحيته الشهيرة : السيد )١(‏ » يحب دون رودريج ودون سانش كلاهما شيمين لق 
ح ن تحب شيمين أولهما » وتحب الوصيفة دون رودريج » ولكته لايحها . وقدكانت 
الأكاديمية الفرنسية قد نقدت تعدد الحدث فى هذه المسرحية الى كان عنواتها أولا + 
المأساة اللاهية » ثم سماها مؤلفها بعد : مأساة (؟) . 


أما تعدد الحدث أو تعدد الحلول فى رئابة 4 مع وحدة اللحطر أو بدو نه 3 فلا يزاله 
عيباً فنياً يبوزع مشاعر الجمهور . ويضعف قضية المؤلف فى تصويره . وقد كان ذلك 
شائعاً فى المسرحيات () الرعوية » وى بعض المسرحيات (؟) الكلاسيكية . 


() ف4نععة (1585 م) أنظر موجز الأحداث والفكرة فى هذه المسرحية فى هامش ص 4208 . 

(؟) أنظر » للعراك حول هذه المسألة » مرجع كورف السابق الذكر بج ؟ ص هلاه - 8ه » وكذا 
مرجع هترى برأى » السابق الذكر ٠‏ ص 1407 - م4١‏ - و كذا : لانسونأ : كورف ء ص 568 . 

(م) هله المسرحيات نشأت أولا فى الأدب الإيطالى ثم الاسباق » ومن أشبرها فى الأدب الفرنسى . 
صسرححية الرعاة الشعرية  :‏ وتهعم,ء2 :)1 ٠»‏ للشاعر » راكان ( مها ١5.‏ )- مثلت 
عام 1514 - والشخصيات فها كلها رعوية » ولكلبا أقنعة لشخصيات أرستقراطية . وفها أرئئيس قد وعد 
أهلها بتزويجها من لوسيداس ء ولكبها تحب تيزماندر » فى حين حب هو ٠‏ ايدالى » حبا لا أمل فيه » لأنها 
تحب بدورها السيدور حبا بائسا كذلك » لآنه يحب أرتنيس . فتحاول أن تترهب . فيحاول السيدور الانتحار . 
وحين تع بانتحاره مخف من الدير إليه » وتقع مغشيا عليها فى أحضان والده الذى يمتزم التعجيل بزواجهما . 
ويعلم وألد إيدالى بالعلاقة ينها وبين السيدور » فيلتزم أن يبا للآلحة ديانا » ولكن تيز ماندر ينقذها » 
فتعير ف له بالحميل » وتحبه بدلا من السيدور . وتبق العقبة الأخيرة فى زواج أرتئيس من السيدور : أن الآلمة 
ديانا حين نذر والدا الفتاة أبنتهما لما » وهى طفلة » رأت ألا يكون زوجها غريبا عن البلد » وتزول كل 
عقبة حين يكتشف سيلين » والد أرتنيس » أن السيدور ليس سوى ابن لأخيه كان قد اختنى فى صغره . 

(4) مثل ملهاة الوصيفة 513198846 18 ( 1584 ) لكورف . وفبا تحب تيات الوصيعة أمارانت ٠‏ 
ولكنه يريد أن يتخلص منها يحب سيدتها دافئيس . فيقرب ما بين أمارانت وفلورام ليح كلاهما الآخر ءى 
حين ينعقد حب قوى بين دافنيس وفلورام » ويتعقد الموضوع أكثر من ذلك حين يحب والد دافنيس الشيخ - 


أهه مه 


ويغلب تعدد الحدث فى مسرحيات شوق : فى مسرحيته : مصر كليوباترا . 
حدثان . هما حب كليوباترا لانطونيوس » ثم حب حالى طيلانه . وكذلك مسرحية 
شوق الأخرى : أميرة الأندلس » تتم المأساة خائمتين مختلفتدن : فمن ناحية تنهار 
دولة المعتمد بن عباد فى أشبيلية » ويسجن الك الشاعر وأسرته فى شمال أفريقيا عند 
ملك المرابطين : يوسف بن تاشفين » ومن ناحية ثانية ينعقد زواج حسون ببثينة ابنة 
ذلك الماك العاثر . ونرى كذلك تعدد الحدث والحلول ى مسرحيته : على بك الكبير : 
فمع غدر محمد ألى الدهب بسيده » يوجد حدث آنجر : هو ولوع مراد يآمال » ثم 
اكتشافه أنه أخ لها )١(‏ . وتعد الأحداث والحلول على هذا النحو النحو يضعالوحدة 
الى تثر كز فها الأحداث والمشاعر . ومن شأنه أن يوهن الأثر العام للمسبرحية . وربما 
أراد شوق بتعدد الحلول ‏ على نحو ماذكرنا تخفيف وقع المأساة على جمهور لم يكن 
'قد با لا » كا سبق أن نبه لذلك (7) أرسطو . 


والمنطق الدرائى مختلف اختلافا جوهريا عن نظيره فى القصة . فمجال الشرح 
والتفسير وتوثيق الصلات بن الشخصيات والأحداث - نحيت تتجلى فها الوحدة ‏ 
أوسع فى ااقصة منه فى المسرحية . فى المسرحية لابد أذير تبط تتايع الحدث بالشخصيات » 
بحيث تسم الحركة الحارجية للأحداث مع الحر كة الباطنة الئفسية للشخصيات » حى 
يكون منطق المسرحية نابعاً من نفس الأفعال اابى لا طريق لعرضها سوى الحوار . ومن 
هذه الذاحية يظهر الفرق بين المسرحية والقصة حين تصاغ القصص فى مسرحيات » 
فتتعر ض لطر القضاء على منطقها الفى الذتى كانت قد اكتسيته فى القصة » ومحتاج 
المؤلف لتلافى هذا الخطر ف المسرحية إلى جهد كبير . فقد نفهم تعدد المصائر والأحداث 
فى مسرحية أخذت من قصة الأستاذ يجيب محفوظ : « بداية ونهاية » » حيث تنتحر 
نفيسة بعد أن انحدرت ف الغواية » ويظل أخوها حسن تطارده العدالة وهو مريبا قى 
ساوكه » ولا يتخلص من الأساة حسنين الضابط » فيتلوث شرفه بسلوك أسرته ؛ 





ب أخت فلورام » ويساوم بذلك الحب على زواج ابنته من فلورأم . وتشبىالمسرحية هاية سعيدة بقران فلوراء 
ودافئيس »© وتباية بائسة مهجران الوصيفة من حبيبها الزائفين . ومثل هذه المسر حيات - سواء كانت رعوية 
أم غير رعوية - لم تمد لبنائها قيمة فنية « 

)م النصوص الأصلية المسرحيات و» إرجمع إلى : الدكتور محمد متدور : مسرحيات شوق ؛ 
عن غ95# -- 870 , 

(0) أنظر هذا الكتاب ص 5١‏ . 


دلاهه 


ويبق غارقاً فى وعيه بالمأساة » حبّى ليقود أخته إلى النيل كى تنتحر » ويظل هو متردداً 
بعن الموت واللحياة ينظر إلى الماء مثوى أخته الأخمر . وذلك أن هذا التعدد بى الأحداث 
والمصائر ذو وحدة مقصودة للمؤلف » هى تصوير مأساة الرجوازية المنحلة » ى 
عالم تنهار قيمه وتتطلب التجديد فى مْتلف قطاعاتها )١(‏ . 


وقد اشتهر الإسكندر دوما الإبن بمسرحيته : غادة الكاميليا » الى مثلت عام 
887 » وقد اقتبسها من قصة له بنفس العنوان » ظهرت عام 1848 » فكانت 
المسرحية بدءاً لما سمى فما بعد : « ملهاة العادات والتقاليد » » وعدت من المسرحيات 
الواقعية البى كان ها تأر فى الآداب العالمية » على حين كانت مسرحية : حالة المخصار 
للك انو دون قصنة + الطاعر وي وذلك لصي از اب الأحداث فى المسرحية » 
ورا الأتكاق حهيية لتله ساق صورة يعورها ابحديد مدي لفك رم 
المسرحية تجريدية » بعد أن كانت هذه الرمزية شفافة عميقة فى القصة () . 


وكان من أهم نواحى التجديد فى المسرحيات الحديئة ‏ فيا يتعلق بالحدث ‏ أن 
يستبدل به التعمق فى تصوير الحالات النفسية واقعيا . فتتعدد الشخصيات مطمورة فى 
حالامما النفسية » غائصة فى الواقع » مغلولة الإرادة بعجزها عن التخلص من مأساتها . 
وبدلا من التطور فى تقدم؛ الحدث . يعمق تصوير القطاعات النفسية للشخصيات 
المرابطة المصير » كى تشف عن قطاع من العالم الراكد الأسن ٠‏ يستثر » بحالته 
المقززة التعجل بتغيبره . ورائد هذا الاتجاه فى المسرح الحديث هو تشيخوف 
فهو لا ينبج منهج الحكاية الواحدة المؤتلفة » الى تعبى بتفاصيل حدث واحد متصل 
الأجزاء . ولكنه يقصد ‏ من عرض الحالات النفسية ‏ إلى تبيئة حال اجهاعى رهيب 
يدفع إلى التفكر العميق . 





(1) وقد غلب على مسرحنا فى السنين الأخيرة الاقتباس من القصص ». من غير تمييز بين عالم القصة 
والمسرحية » وقد نبه إلى هذا الخطر كثير من التقاد وامحخرجين المتخصصين . اقرأ على سبيل المثال : ثبيل 
الآلى : من عالم المسرح ١45٠ ٠‏ ء ص ١١7‏ - ه8١‏ ؛ وفها يعيب تفكك الأحداث فى مسر حية أخذت 
من قصة : زقاق المدق للأستاذ نجيب محفوظ . 

(0) أنظر : 
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ومثال ذلك مسرحيته : بستان الكرز )١(‏ » ويكاد يكون الحدث فبها معدوما ‏ 
«فالبطل فى الحقيقة هو البكننان الذى بتلاتى على أرضه الماضى والحاضر والمستقيل » 
الماضى الإقطاعى مستغرقاً فى الغاير متعلقا عيثا بالأمحاد الغارية » والحاضر الرجوازى 
المستأثر ؛ والمستقبل الفنى يلوح على الأفق . وهذا البستان هو الذي يدفع الأسرة 
الأرستقراطية أن تفضل الإفلاس طوعاً على لى بيع جزء من أرضها والنجاة بذلك من برائن 
ا ل ل لد تملكه للبستان بعد إفلاس 
الآأسرة . 


ولكن سدو أن الأبدى العاملة ى الستان : والأفكار ا مرتيطة ععصيره » نظل 
تتوقع حياة أكبر جدية فى المستقبل . فالشخصيات أسسرة حالاتما الباطئة » وتقوم 
اللومحات النفسية العميقة مقام الأحداث . 
قد برع تشييخوف فى هذه النزعة الفريدة فى المسرحيات الواقعية . فمسرحيته 
الأخرى : الشقيقات(؟) الثلاث » يصور فما ركود الخالة النفسية للشقيقات الثلاث » 





)١(‏ مسرحية فى أربعة فصول لتشيخوف » وهى آخر مسرححية له » مثلت عام ١4٠4‏ © تعود 
ليونوف أندريفنا رانفسكايا هنهاوبعصة1 همس667لدم 9و5 :10 عى رأخوها جابيف 
267 من سفرها بعد إقامة طويلة لمسا فى باريس بددت فيا أمواها على عشيق عجرها بعد إنلامها , 
ولا بد من بيع البستان لسداد الدين والإقامة خارج البلد . لوباخين عدزططومم1 التاجر الذى ولعت به 
غاريا خنج/7 ( المتنباة من أندريفنا ) يتوسل المالكين أن يعرضا لمبيع البستان و بعشك الأرض ال مملوكة 
لحما لسداد الديون . ولكن الأسرة تفضل » بدرن وعى مما » إفلامها على تجزئة ملكيها . ويشترى لوباخين 
الأرضس والبستان » وف المرحية أنيا هزوم تحب ترونيموف المفكر الذى يأف أن يستذل قرياخين 
نظير المال . وتتتبى المسرحية برحيل الأسرة كأن لا مأساة هناك : فالسيدة تودع الأرص كا لو كانت تودع 
عماحبا ستلقاه ؛ ولوباخين يسخر من فكرة زواجه من فاريا » وتعلن هى أنبا ستعمل ى المستقبل مر بية ومديرة 
بيت لدى أسرة صديقة » وتأمل أنيا أن تنجم فى دراسا لتسل » ويعقب ذلك هدوء لا تقطمه سوى دقات 
الفؤوس تستأصل الأشجار القديمة » مع عبارات التوديع من أنيا وصديقها تروفيمرف : تقول الأول : 
وداعا أيبا الحياة القديمة » ويقول الثانى مرحبا بالحياة الحديدة . 

(؟) مثلت هذه المسرسية عام (ءول : ثلاث شقيقات كبراهن أولحا » ووسطاهن ماشا » وصتراهن 
ايريئا ؛ يمشن فى عاصمة من عواصم الريف مم أخيين ن أندرى وزوجته السليطة المستبدة : ناتاشا . أولها 
مدرسة تضيق مهنبا وت بتركها در أن تفيل ما بحقق رفيا . وماشا صاقت ذرعاً بالزواج ٠»‏ فد خاب 
أملها فى الشاب الذى ظنعه فى أحلامها بمد أن تزوجته . ويخض علها أن تتسدث مع الضابط فيرشنين المتزوج وله 
طفلان . وايرينا تضيق ذرعاً يالفراغ وتتوق للعمل » و لكبها بد ذلك تضيق بالعمل » وتصبح فى عنائها و-مالتها 
النفسية صورة لأخها الكبرى . ويتعلق بها الشابط سوليى ) يتاقنه الباروت المتمطل زوتتباح . والأخ - 
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حملن دون أن يبذان ما يساعد على نحقيق شىء - ى صور نفسية تبين عن الدوافع 
الحبيثة » وعن القلق الذى يتربص ببذه امتخلوقات فى أدق ما تحفل به الحياة اليومية 
العادية . وى المسرحية تبدو السلبية البشعة تشوما الحسرة والضيق » مما مثل النفس 
الروسية قبيل الثورة » وى باية القرن التاسم عشر . 


وأوغل اتجاهات التجديد المسرحية ‏ فيا مخص الحدث - ما تم على يد الكاتب 
والناقد الآلمانى : برتولد بريشت 1405-1888 ) » فيا سماه هو : المسرح الملحمى 
ونبادر القول بأن هذا المسرح لا نمت يصلة للملحمة )١(‏ فى مفهومها القدم » إنما يرره 
ويشرحه قول أحد النقاد الألمان : و إن الإنسان أصبح فى العصر الحديث واعيا بطبيعته 
الخاصة على طريقة جديدة » وإن « موضوعية الوجود » هذه تتطلب نموا محددا لمسرح 
( ملحمى ) . حيث يواجه الإنسان نفسه فى منهج (؟) نقدى » » وفى عام 1971 كتب 
بريشت نقدا يحدد فيه إجمالا ‏ خواص مسرحياته « اللاأرسطية » كنا يسمها ء 
مع معارضة هذه اللحواص بنظيرتها فى التقد المسرحى قبله . وفى ذلك التقد » قرر أن 
مسرحواته قصصية لا تعتمد على الحدث » وأنها تجعل من المتفرج ملاحظاً » ولكها 
توقظ قدرته على العمل » لاف المسرحيات الأرسطية ألتى يستغرق فها المتفرج فى 





- والآخوات . جميعا يتفقن فى حلمهن بالعيش فى موسكوء رمز الللاصو التحرر . ويتهدد الإفلاسالأسرة 
يسبب لعب أشيين القمار وسوء سلوك زوجته مع مدير البلدية » وترجو الكبرى أختها المسئرى أن تزوج هن 
زوتنباخ » لا من سوليى . ( وهؤلاء السباط كانوا يترددون على الأسرة من فرقة بالبلدية كان والد الأسرةٌ 
المتوق قائداً لها ) . ولكن الفرقة يحب أن ترحل عن البلد بنير عودة » فتفقد ماشا حبيبها ؛ ثم تدفع الغيرة 
سوليى أن يدعو زوتناخ لمبارزة ليقتله فى دناءة . فتقلع الأخوات الثلاث عن حلمهن » ويلجأن للاستسلام 
« إذ هو فغيلة البؤس » . وتختم المسرحية بالموسيى المسكرية ورحيل الفرقة » وتوديم الشقيقات لآمالمن ع 
قائلات : « إنهم يرحلون عنا ... لقد تر كونا تماماً وإلى الأبد .... سنظل وسيدات ... وعلينا أن نبدا من 
جديد ... علينا أن نعيش هم * 

٠ لا صلة بين هذه التمرمية وها كان قد أطلق عليه الدراما الملحمية الشعرية » وهى غير قابلة للامثيل‎ )١( 
بعض مسر ححيات هوجو : « نهاية الشيطان » و « عام ثلاثة وتسمين » ؛ وبمثلها خخير تمثيل مسر حية توماس‎ 
إلى عام‎ ١904 الى عنرانها : الأسر وعزودولا » ونشرت من عام‎ ) ١959 - 181٠9 ( عاردى‎ 
وتحتوى عل تسعة عشر فصلا ومائة وثلاثين منظرا » شعرا ونثر! » وتدور حوادبها فى السئين الأخيرة‎ » 0 
وفيها يبث المؤلف أفكاره فى الحبرية التاريخية العمياء اللاواعية الى تسيطر على العالم » ويشوبها طابم غيى يمبر عن‎ 
الأمل فى الإدارة االخيرة فى المستقبل . ول يعد لمثل هذه المسر حيات قيمة درامية ولا فنية إلا فى مقطوعاتها الغنائية‎ 
. الفلفية‎ 


(؟) أنظر : 215-6 .م راك .ره ,لإعاغمع8 معمنا 
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الحدث المسرحى ؛ حيث يسبلك الحدث قدرته على العمل » وأن مسرحياته الملحمية 
منظر من مناظر العالم 0١‏ عرب ون سردات يواج اقرع ارلا دح لذ : 
هى أقسة الا إقاف» كا فى 'السريحات من قبل + » على أن مسرحياته تتحول فها 
المشاعر إلى وقائع » يراها المتفرج ويواجهها ليدرسها . فى حين كانت المسرحيات قبله 
مبينة على الشعور فحسب ٠‏ ولا يفتر ض فى مسرحياته أن الإنسان قد أحيط مجوانيه علما 
وأنه غر قابل لاتغير » بل هو قبا موضوع بحث » متخير دانما » وميعث تغير لعاله ٠‏ 
وليس مثار الاهمّام فى مسرحياته هو الحل والمْخرج » ٠‏ بل طريقة الحل وتتريرها الفكرى» 
وكل منظر فى مسرحياته مقصود لذاته . لا يتوقف معناه على ما بعده » فال موضوع 
يتقدم فى صورة موجات تحدودب . فى جو مفاجآت لا فى خطوط متصلة » ثم إن ف 
سرحياته تحدد الحقيقة الاجماعية الفكرة على حسب العقل : فى ححين كانت الفكرة 
فى الى ميلد الفيقة عزن مسن القراك 6 وأعيرا رثول إن دحام فبيينة عل إثارة 
الفكر ؛ لا الشعور )١(‏ . ْ 


على أن بريشت إذا كان قد أهمل وحدة الحكاية » والتصوير النفسى (؟) 
للشخصيات - لم مهمل وحدة الموضوع » فالأحداث تتكرر » ولكن الرباط اللحى 
الذى مجمعها ويركزها حول فكرة عامة واضح كل الوضوح دن يتأمله . ومن خلال 
الإطار المصطنع يتكشف الواقع الاجماعى الضارى المتوعد . ومن هذه الناحية يبدو 
٠‏ المسرح الملحمى » أكثر توغلا فى الواقع الاجماعى من واقعية زولا نفسه » عن طريق 
التفكر ؛ لاعن طريق داعية الألم () الأرسطية . 


ولكن دعوة بريشت النقدية لا ينبغى أن تصرفنا عن النظر فى مدى صدقها حدن 
نطبقها على مسرحياته الناجحة . ومن البدمهى أن التجديد ليس مجرد مخالفة وهدم للقدمء 
بل إن وراءه عبقرية تمغم القدمم وتتمثله قبل أن تقم الجديد على انقاضه » وحينا 


(1) ليست هذه حدوداً فاصلة تامة بين مسرح بريشت وما سبقّه » ياعتر اف بر يعت نفسه ء» عل أنا 
نبين مدى صدق نقده فى تطبيقه على بعس مسرحياته من خلال دراستنا » أنظر المرحجم السايق صن 48 سم 
#دء وكذا: 

.14 .2 ,1961 ,ه5ملهمطآ غطعع:8 : نزوو لأهممم 


(؟) سنعود للكلام فى رأية فى الشخصيات حين نتعرض لدراسة الفكرة فما بعد , 
(6) أنظر لفهم داعية الآ الأرسطية هذا الكتاب صفحات 54 - 4لا . 


"هه 


نتحدث فى الفكرة » سنشرح أنها ليست خالية من الشعور فى مسرحيات بريشت كنا 
يزعم » ولكنا الآن نقرر أنه حرص على وحدة القضية والفكرة » وفى ضوبها رتب 
الأحداث » محيث أصبح لوضعها ‏ بعضها بعد بعض - نوع من الإيقاع » يتجلى فيه 
جهد فى كبر . وهذا الإيقاع الضرورى يقوم مقام وحدة الحدث فى المسرحيات قبله » 
ويعير عنه كاتب وناقد آخر ؛ ممن اتبعوا فى مسرحياهم منهج بريشت ء هو أوجدن 
يونسكو )١(‏ » قائلا : « بما أن الحكاية فى المسرحية لم تعد لها أهمية . فإنى أحل باكتشاف 
إيقاعات جديدة درامية أخلص ما تكون » كى أنتجها فى صورة مناظر حركية 
خالصة ؛ (؟) . ويقول فى مقدمة مسرحيته : ٠‏ ضحايا الواجب » : لم يعد مجال للتحدثه 
عن الحدث » والسيبية » فعلينا أن نجهلهما جهلا تاما . ولا وجود ‏ بعد لأساة أو 
ملهاة » فالمأسوى يتحول هزلياً » والهزلى مأسوياً (") .. » . 


ومثل هنا بمسرحية لبريشت » نبين فها نوع الوحدة الجديدة الى حلت محل الوحدة 
فى الحدث » هى مسرحية : « دائرة الطباشير القوقازية » . وفيها خمسة أحداث . الحددثه . 
الأول موضوعه تنازع جاعتين من جاعات التعاون الزراعى ذى الملكية المماعية على 
قطعة أرض . وإحدى الجماعتين تستخدم الآلات الحديثة للزراعة » والمسألة هى : 
على أى مبدأ يمكن الفصل ف النزاع بينهما ؟ . وننتقل ‏ بعد إلى الحدث الثانى : 
فرى حدث طفل لحم إقلم جروسينيا » تهجره أمه حين دهمت الثورة البلد » غير 
ملقية بالا لسوى جمع ملابسها وحلما والنجاة مها » فتأخذه خادم رحيمة هى « جروشا» 
لتعيى به وتربيه . وعلى الأثر نرى هذه الحادم ‏ بسبب تعلقها بتربية الطفل - تتعرض 
لحطر حدث آخر » هو ضرورة تخلها عن حبا » لتتّزوج فلاحاً » كى ينتسب إليه 
الطفل » فلا يرى بأنه ظنين المولد » وكان حبيها غائباً عن البلد ويظن أنه مات . وبذلك 
تقع فى مأزق شرح الملابسات القاسية لحبيها حين يعود . والحدث الرابع حدث القاضى . 





)000( 26560 ولغعناظ كاتب وناقد مسرحى فرئتى معاصر ء من أصل روماق © ولكنه مقم 0 
نهائيا فى باريس » ولد فى 75 من نوفمير عام ١411‏ - وله مسرحيات كثيرة مثر جمة إلى كثير من لغات 


العام . 
)١(‏ أنظر له مقالا بعنوان : 01 | 
: 1-2 .ص ,1953 ,424 ,(8!) كترم 
(0) وأنظر كذاك : 2آ عل عنتمدرالا عمزماوزكع : عكرلقءلوزم8 عل عرممرم 


706-77 .2 ,1960 رقلقة2 ,انحط" علتوزسة*ل عمتطوم6 انآ 


ل /ا6م6 د 


آزدك » لا ضمر له » يظفر عنصبه فى عهد الحكومة غير الشرعية » ولكنه محتفظ 
منصبه حين يعود الحكم الشرعى لابلاد » لأنه كان أدى خدمة لعض رجاله . ويتمثل 
الحدث الأخير فى مطالبة زوجة الحاكم للخادم برد طفلها . ومحكم فى الآمر القاضى 
م أزدك » حكاً مزعياً يؤيد قضية عامة للمؤلف يذكرها فى ختام المسرحية فيقفى 
أن الطفل لمن ينتزعه بالقوة من دال دائرة طباشير رسمها » وبأذن لكل من الأم 
0 يأخل كلاه] بذراع من ذراعى الطفل »© ليظفر ريه الأقوى من بيبما . 

جم الحادم شفقة بالطفل . ويعود القاضى فيح , به للخادم لأنها رأفت به . وتحتام 
اج ري بر عن تقذ جما رولك اليا لان ادقع ان لبيك 
الأول : و كل شىء ملك ان يحسن التصرف فيه . وهكذا يكون الأطفال لمن تتوافر 
لمن صفات الأمومة كى يسعدوا » والعربات لمن يحيدون قيادتها كى تسير » والوادى 
يلن يقدرون على ريه كى يو وى ثمرته )١(‏ » . فالانقطاع المفاجىء بين الحدث الأول 
وكات د بس اشام ب وسمونات :لل امرك داق إبحكام ست 
على التفكير فى موضوع أعمق مما يبدو لأول وهلة . والربط بين الأحداث الأريعة 
التالية وبين الحدث الأول واضح فى ختام المسرحية . على أن الأحداث الأربعة تكشف 
عن قضية حبيبة إلى بريشت » ويؤيدها فى كثير من مسرحيائه : تلك هى فساد العالم 
غير الإشتراكى . ومدى الأثرة فيه » بحيث يتطلب التغيير السريع على مبادىء جديدة 
حاسة واضحة الحدف . ولا يمكن إصلاح قطاع منه دون إصلاح القطاعات الأخرى . 
ويبدو احير فى هذا العالى الفاسد ضئيلا وصدفة ادم الصائب يصدر عن قاض 
اسك وهو ل . وأمام طيبة الحادم الرحيمة عقبات كأداء اوري !القن من فطاع زليه 
آخر بحيث يطمس معلا الخير فى النفوس الطيبة فى الأصل » ويساعد على نمو التزعات 
الحبيثة » فتبدو العلاقات الاجماعية فاسدة معوقة تستدعى الثورة الشاملة » فالعلاقات 
ببن الأحداث فى تلك المسرحيات محكمة » تبين عن نوع من الوحدة الفكثرية » والإيقاع 
الذهنى » وإن كانت لا تبدو جلية لأول وهلة . 


على أن بعض المسرحيات القديمة يبدو فبا انقطاع حلقات الحدث ظاهراً » ق 
حين تتجمع هذه الحلقات بعد » كقدمات للاحقاتها . مثل : « هاملت » لشكسبير ) 


(1)مما يستحق الذكر أن الأحداث الأربعة الى تلى الحدث الآ, ل مقعيسة من مسرسية للكائب الصيى ؛ 
لى هسنج تار 180 هطنوا 11 » رعنرانها : دائرة الطباثير : 


هه 


إد نلحظ ف الفصل الأول أن افتتاح المنظر الثانى يقطع تتابع الحدث بظهور شبح الملك 
المقتول خارسيلوس » فى وقائع جزثية تخص الملك كلوديوس وحاشيته . ثم يعقبه 
المنظر الثالث فيقطع التسلسل » مرة أخرى » بتقددم بولونيوس وأسرته )١(‏ » ولكن 
هذه الوقائع قَْ مجموعها تمهد لتسلسل الحدث الكلى الذى لا حدث سواه فى تلك 
المسرحية (7) . ومن النقاد من أعمرض على حدث أوفيليا فى المسرحية » وارتباطه 
الواهى ,الحدث الأصلى . وعدم التبرير الكافى لقسرة هاملت وقحته (*) فى بعض 
ألفاظه متحدثاً عنهاء وآخرون يرون أن هاملت ظل غريباً عن الحدث الأصل » وف 
استقلال تام عن بقية اأشخصيات . ويطول بنا الدخول فى مثل هذا الجدل » وإن يكن 
واضحا أن شكسبر جعل من الأحداث كلها دوافع نفسية لإنسان بائس » دفعه الشر 





: أنظر أيشا‎ )١( 

.م ,1961 ,1052002 ,ععناءة:2 عمتأقعغط1 جرعل740 : ممطلاء5 .معللء5 ,معومقم1م 
.43-44 

(0) اعاصسماخ لشكسبير ( 1054- 15١5‏ ) مثلت حوالى عام ١5.01 15٠6٠‏ » مأساة 
شخصيات فى تصوير يبين عن حشد من الأفكار الذاتية والنفسية والاجّاعية » كلوديوس يقتل أشاه ملك 
الاممرك ؛ ويختصب عرثه » ويقترن بامرأته جير ترود » أم هملت » ويظهر شبح الملك المقتول فوق أسوار 
قصر السئور » يطلب من الابن الانتقام لأبيه ويعد الإبن بالطاعة » ولكن مزاجه الحزين يدفعه إل الاستغراق 4 ” 
تفكير يشل إرادته . ويتصنم المنون فيصر ف الأنظار عن قصده » ويظن من يلتى به أن حالته سببها حبه 
لأوفيليا » بنت رجل الحاشية : بولونيوس ٠‏ و كان ينازها من قبل » ولكنه يعاملها الآن فى قسوة . ولى 
يتأكد من جرم الملك ؛ يحمل الممشلين يلمبرّن أمامه مأساة الفتك بحوانز اجو » وهى تصوير للابسات مأساته » 
فلا يطيق الملك مشاهدها . ويعرب هاملت لأمه من ضيقه بمسلكها » ويعتقد أن الملك يصغى لحديثه مع والدته من 
وراه الستار » فيضرب بسيفه » فيصيب بولونيوس . ويرسل الملك هاملت إلى انجلترا فى مهدة » ولكنه فى 
الحقيقة يريد التخلص منه بذلك ؛ فيقع فى يد قرصان يرسلونه مرة أخرى إلى الدتمارك . فيعل أن أوفيليا جنت 
ألا ؛ وماتت غرقاً » ويعتزم لايرتس أخوها الانتقام منه لأبيه » ويحاول الملك ظاهرا التوفيق » ويعتز مان 
المبادزة رمزيا ليختبر قوتهما على ألا يقتل أحدهما الآخر . ويعطى لايرتس سيفا مسموما يصيب به هاملت » 
ولكنه - قبل أن يموت - يقتل الملك » ويجهز على لايرتس . وتشرب جير ترود الكأس المسمومة الى كانت 
قد أعدت لابنها . وتْتم المأساة باعتلاء ه فورتينيرا » أمير الأرويج عرش المملكة . ومن الممناظر الشبيرة'ى 
السرحية ( ف ٠ه‏ م ١‏ ) المنظر الذى ينطلق فيه هاملت فى خواطر فلسفية على مرأى حفارى القبور وجمجمة 
مضحك الملك : يوريك » و كذلك حديثه الفردى الفلسى ( ف « م ١‏ ) : 'ما أن أكون وإما ألا أكون » 
هذه هى المسألة . 

(؟) مثلا يسميها هاملت بطريق غير مباشر : هونمجج© - والكلمة فى عصر اليزابث ممنى آخر عير 
الحنية » هر: بنى . ( ف * م ؟ بيت ١886 - ١8١‏ ) كا يسمى والدها : عوورووصيطوز1 » والكلمة 
فق ذلك العصر معبى آخر غير صائد السمك » هو المتحل الخلق . 

أنظر : 5034 .م ,11 ,ماه .ره ,تسوت سره8 ممئة ا 


لب 8666 


فى عالم فاسد إلى أن يكون هو على الرغم منه » وعن وعى كذلك - أداة شر بذوره » 
لتحطم أسزتين ؛ أسرة الملك وأسرة بولونيوس » م تحطم نفسه . وى ٠هذا-‏ فضلا 
عن اأنمط الإنسانى الفريد فى هملت - تتمثل وحدة المسرحية وقوتها على الرثم من 
تعدد أحداما الجرئية » وحشود شخصيالها (1) . 


وسواء توحد الحدث الكلى » كا فى أكثر المسرحيات الكلاسيكية » أم تعدد فى 
جزئياته مع وحدة المصائر » كما فى مسرحية هاملت » أم اتعدم الحدث ‏ أو كاد ب 
لتستبدل به الحالات النفسية » ما فى مسرحيات نشيخوف »ء فلا بد ى ذلك كله من 
منظر تبلغ به الأحداث ذروتها » كى يمهد بذلك للكشف عن المصير المشترك . وهذا 
هو اانظر الكبير » أو القمة 79) . 


وغالباً ما يكون هذا المنظر فى الفصل الرابع فى المسرحيات الكلاسيكية ذات 
الفصول الخمسة » 'كسرحيات راسين . ونظرها مسرحية : مجنون ليل » لشوق » ف 
منظر التحيير بين يس وورد فى آنخحر الفصل الرابع وى مسرحيات تشيخوف - 
ذات الفصول الأربعة - تبلغ الحالات النفسية قنها فى الفصل الثالث (”) . وواضح 
أن القاعدة هنا مرنة تنيع المسرحية فى جنسها وأحداتها وعدد فصوطا » وى وجهه نظر 
الكاتب فى إحكامها . 


ولكل مسرحية عالمها الخاص بها » فيه تكون الأحداث والشخصيات محتملة 
مررة من خلال التصوير الذى يحمل على الإقناع . 


وعلى حسب العصور والمذاهب تغيرت النظرة إلى أحداث العالم المسرحى » ما بين 
تخصيص وتعمم . فالمسرحيات الكلاسيكية تقوم على الأحداث الوسط » وعل العلاقات 
الماطقية » وعللى سببية الحدث الضرورية أو امحتملة » وتتحاشى اللالات الشاذة » أو 
)١(‏ أنظر : 
528-77 .8 مقططقء2 آه وتتصوء14 لصة نصرمط : 16 1 .لآ .1] 


0 : يسمى‎ )7١( 

(0) فى الفصل الثالث من الشقيقات الثلاث تبدو الأزمات النفسية فى أقصى در جانها » فتبين علاقة الفابط 
بماشا » وعلاقة تاياشا السيئة مدير البلدية » ويعترف أندرية بالافلاس » وتنبار أولها » وايرينا » فى حنيتهما 
الواله لموسكو . وق الفصل الثالث من بستان الكراز يملن لوباخين أنه اشترى الضيعة ى حفل راقص تقيمه 
الأسرة الأرستقر اعلية » ويعلو الوجوم وجوه أفراد السادة أمام سيدهم المديد : 


اهخ"م ا 


التخصيص بالملابسات الموقوتة » أو اللحروج عن المألوف . وقاعدتها العامة فى ذلك 
مراعاة ما يليق » وما هو محتمل » على نحو ما دعا أرسطو إليه » أو قريباً منه )١(‏ . 
وفاسفتها الجمالية تقوم على أن الذوق نتاج العقل ‏ كا دعا إليه بوالو (؟) - فالذوة 
هو هُو لا يتغنر » والأدب الذى تأثرت به ثينا (*) هو ما تأثر به الكلاسيكيون . 
وهدف هؤلاء إلى خلود أدبهم بتناول الأحداث الصا حة لكل زمان ومكان ٠»‏ كتغليب 
الواجب (؟) على العاطفة ؛ ومراعاة الشرف (ه) ضد الهوى » أو تصوير الحوى (5) 
شرا يجب الحذر منه » أو تصوير الأهواء مجلبة للدمار (/) . 


ولما جاءت الرومانتيكية عنيت بتخصيص الحدث ما سموه : اللون انحى » السياسى 
والبيى للأحداث ٠»‏ ويتراءى أثر ذلك فى أدبنا الحديث . فى مسرحية : مجنون 
ليل(8)؛ ومسرحية على بك الكبير لشو . وعالجتالرومانتيكية شخصيات طبقة محددة 
فى بعدها الاجماعى . من أوساط الناس ٠‏ فكان أبطال مسرحياتهم من الرجوازيين . 
أو ممن أهلهم الجتمع #وسيق أن مئلنا اذل عسرحية ': روى بلاس + الفكتون هو حو + 


وقد نعت الواقعية - على الكلاسيكية والرومانتيكية معاّ ‏ المثالية فى اختيار 
الأحداث والشخصيات ٠‏ ودعت إلى تخصيص الحدث بالواقع المعاصر » والغوص 
فى الو اقم بتصوير ما يجرى فيه من شر . والكشف عن جوالبه البغيضة العينية , 
مشت وا و ل ع ا ل 0 
« حقاً يعلم الكتاب أن المأساة . والدراما الرومانتيكية قد ماتا . . . فهؤلاء المثاليون 
( من كلاسيكيين وروماتيكيين ) يعممون بدلا من التخصيص فم تمد خصيامم 
الأدبية تخلوقات حية » ولكها مشاعر وأقيسة وعواط يحاج مها ويبرهن علها . 
وهكذا نرى الشخصيات - فى اللمأساة والدراما الرومانتيكية 000 





. أنظر هذا الكتاب ص ١ه - "مه و كذا كتابنا : الرومانتيكية » الفصل الأول وما به من مراجع‎ )١( 
أصقطه ,0660م غركم : بلوعءلأه8‎ 1. 7655 37-8 (0 
. رأسين » مقدمة مسرحية فيدر‎ )( 

(4) موضوع مسرحية : هوارس » لكورق . 

(5) موضوع مسرحية : السيد » لكورف . 

(1) موضوع مسرحية : فيدر » لرأسين . 
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(8) أنظر كتابنا : الحياة العاطفية ص 185 --0ا؟ ١‏ . 


وله 


هيمثل آحدها الواجب » والآخر الوطنية » والثالث المزاعم » والر م 4 
وهكذا تمر أمام عيوننا استعراضات الأفكار التجريدية . وليس فها قط تحليل عضوى 

كامل'؛ ولا شخصية تعمل بذهنها وعضلاتها كا نعهد فى الطبيعة (1) . . . » ويدافع 
- بعد ذلك - عما رهيت به الطبيعة من تصويرها لأوحال الوجود » فيقول . «. . . لا 
يمكن أن يكون الواقع مبتذلا ولا خجلا » » لأن الواقع هو الذى د يصنع العالم . قوراء 
الغلظلة ؟ ف تحليلائنا النفسية » ووراء صورنا الأدبية الى تصدم وترعب اليوم ٠‏ يرى 

الناس وجه الإنسانية يرز دامياً جليلا ؛ فى خلقه المتجدد ؛ (5) وقدماً نقد الكلاسيكيو ن 
بأسم مبدأ ما يليق 2 الشاعر كور وال د هو كيسان اق سر بع البية لتقا هد 
على استحياء - لرودريج بأن حبا له بمنعها من الانتقام بنفسها منه ٠.‏ وقالوا » إن 
هذا دوقف يخجل الحفرات (") . ولكن ٠‏ زولا » يرفض مراعاة مثل هذه الأمور » 
فلا ينبغى : أن يبالى الكتاب لحظة بما إذا كانوا يخدشون حياء النساء . . . لآن حيبم 
للغة » وولوعهم بالحقيقة » يجعلانهم ذوى غايات إنسانية أمى من التقاليد البالية 
ومناقشات المتكلفين (4) »,وأول مسرحية طبيعية أو واقعية 6 على نحو ما دعا إليه 
زولا ٠‏ فق الاداب الأوروبية » هى مسرحية « الغريان ((1) فى صور المستغلين ‏ 
المستأثر بن » يقعون على أشلاء الأسرة المحطمة الغريزة بعد موت عائلها العامل . وعلى 
الرغم من المرح الذى يسود الفصل الأول من هذه المسرحية . ومن الحل الذى تنجو به 





)00( أنظر : 190 .م بعطقفط؟ ننه عدسد تامدك ع1 : هأمت 8 

(؟) نفس المرجم ص 407 - 8غ . 

(6) أنظر نقد الأكادممية الفرنية السرحية السيد السابقة الذكر فى : 

.609-619 .م ,1آ1! رع اناء0 : عالأعدعه» 

(؛) أنظر : 

295-36 .م ,1928 روتكة2 ,اأقأقع مم8 1قمره85 ع1 : ه201 بط 

(5) للفرق بين هذين التعبير ين أنظر ص هلاه - 1ه من هذا الكتاب . 

(5) >»تدعطرمح دع[ مؤلفها مترى بك مبروءء8 .13 (لاكد1- وكمل( ) مثلت لأول 
مرة عام ١486‏ - وفيها أسرة فينييرون هومبعمع: من رجال المناعة » يثرى بعمله الدائب » ويميش 
فى رغد من آمرأته وثلا ث بنات وابن . وبيئًا الأسرة فى نشوة الفرح بالرفاف ألغريب لابتهم . بلانش » 
بموت رب الآسرة فجأة . ويرحل إبنه فى التجتيد - و كان عاطلا لا يعمل شيئا . ويتفق عل استنلال الأسرة 
شريكة تيسيبة ععزووإت1 الشيخ العجوز » ومسجل المقود النفعى » ومهندس اليناء » على الرغم ٠ن‏ 
خلائهم فيا بيهم ؛ فيستنزفون مال الزوجة الفريرة واليتيمات » هيتنازلن عن أراضيهن وأسهمهن نظير مبلغ 
نمثل . ومجر بلانش خطيها » فتفقد عقلها » وتبحث أختها جودث 10108 عنثا عن عمل ذا لكين 
المغرى فإنبا تضحى بالزو اج من تيسييه لنجاة الأسرة ‏ 


م لاكوةت 


وحن نشأ المسرح الرمزى - رد فعل مباشر وسريع لاواقعية والطبيعية ق المسرح 
أ دعاته إلى تعمم الحدث لا تخصيصه » ولكنه تعمم آخر يخالف كل اخالفة ما جرىه 
عليه الكلاسيكيون . فالرمزية تععر عن حقيقة بما توحى به » فلها ظاهر وباطن » معى 
جلى » ومعبى حى . والمسرحيات الرمزية الناجحة ذات مستويات متعددة المعبى . 
فظاهر ها أحداث وأشخاص تقليدية على حسب المواضعات المسرحية . وتشبى جميعها 
إلى معنى تج ريدى غامض عن قصد » بحيث يوحى بأن معنى المسرحية وراء الأحداث 
والأشخاص فى حقيقة تجحريدية مستعصية لا تشف منها الوقائع إلا بالاختيار الدقيق 
لسالبا المعروضة فى المسرحية وتصبح المسرحية عثابة تنمية لفكرة مقنعة من وراء 
إحكاية يقبلها الجمهور . وعلى المؤلف » قبل أن يترجم هذه الفكرة أو الحقيقة 
المستعصية » أن يستغرق فى صور العالم الخارجى وحركاته ووجوه نشاطه قبل أن يفكر 
استخلاص العنصر ١‏ شار مو اكلا + على تان له أاعتقل قاريه ومشاهديه 
من الوقائع إلى المعالم النفسية والاجماعية الرهيبة انجهولة . 


وبلغى الرمزيون فى مسرحياتهم الاون الى » والسمات الموضعية الى اخترعها 
الر ومانتيكيون رمك ما الواتعيرن (0)#وعن اقب شن نز ان هله السرحيات 
نالفي عور سل امات يلت 618441-31 وأروع سرحائه + لانن 
وميليز اند ( 189 ) ء وهى توحى بعطف فياض على مخلوقات إنسانية تبدو نبأ لعداء 
الطبيعة والقوى المستسرة » متجرلة ل الجليزان المونق + حفيك لزي شورى أوهاء البعادة 
والحنان والحب . والحدث فها بسيط » فجولو يضل فى غابة . ويكشف فتاة بارعة 
الجمال هربت من والدها الذى أهانها فى ليلة كان فيها تمموراً . وقد نزعت التاج من 
فوق رأسها ورمت به فى البحدرة أمامها » ولا تريد أن تلبسه . ويقودها ‏ جولو » إل 
قمر عفب لىعراديب جهولة » فا مستتقعات آسنة يفوح منها الموت » وف 
القصر والده الملك الهرم » وأخوه الحالم : بلياس » الذى يتعلق عيليز اند » فيثير غيرة 





. أنظر ص 8هه » وهذه السمات الرمزية » أنظر‎ )١( 
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كمد 


أخيه » ويخاصة حين يراه يلهو بشعر ميليز اند المطلة عليه من الشرفة (1) . وتعصف الغيرة. 
بقلب جولو ٠‏ فيقتل أخاه » ومجرح ميليزائد » وتموت هى دون أن يعرف « جولو ه 
حقيقة العلاقة الى كانت بينها وبين أحيه (؟) . فالجهل بأصل الفتاة . و محقيقة الصلاات 
المثيرة للغرة » وغموض مملكة 9 أركيل ؛ وجهد الأخوين . و سارها ريز 
مات موحية من الحدث » كالسراديب » والمستنقعات الى تسمم القصر ٠‏ ومنظر 
طمن لبق ألا شم رائمة الزرة . والخواف كف عن اناه لأا علمت أن تير 
إلى غر طريق المراح » ومنظر الموى جوعاً حول القصر ... كل هذه المناظر مختارة 
فى إحكام ؛ لتضيف إلى الإبحاء العام » فى حرص على عدم.تحديد الملامح النفسية » كى. 
بصير الحدث عاما تكتنفه أسرار رهيبة » يدعمها أسلوب شعرى يعير عن الحبرة 
والقلق نجاه امجهول ؛ حى ليصبح الحد الحكم الذى يعلق على الأحداث عايوحى بمنزى 

الرمز فا : ولو كنت خالق الكون لأدركتى الرحمة بقلوب الناس » ء ويقول ف 
ختام المسرحية » متحدثا عن ميليز اند يعد موتها فى ريعان شبامبا بيد حبييها » على الرغم 
منه : «عخلوق صغير مسكين مستسر » كالناس جميعا ... ». 


ورمزية الأستاذ توفيق ولك جه لاا لاجراي اولك ليست ذات 
مستويات محتلفة . بل هى دغل خلا لعرة لسقلعة مرحي : بيجماليون » عام 
1 - : ولكى أقم البوم مسرحى داثخل الذهن » وأجعل الممثلين أفكاراً تتحرك 
ار تدية أثواب الرموز . .. وإن الثاس ليتأثر ون دتما بالعواطف 
الى محسونها فى حياتهم الواقعة . كالحب والغيرة والحقد والانتقام والعدالة والظمم 
والصفح والإم كان مدرو ااه صراع بين الإنسان والزمن » وبين الإنسان 
والمكان » وبين الإنسان وملكاته ؟ ... » . وعلى الرغم من الحوار القوى الذى أغنت 
ل ل ل ل ا 77 
الإنسانية فى ش.خديات مستقلة م ا . ومن 
الخوار الله ى بيبهما تفهم أن الأستاذ الحكم يغلب ئداء الحياة على المعرفة قير ججح 


)١(‏ قد كشفئا ى كتابتا : الأدب المقارن عن مصدر ماترلئنك فى تصويره الفتاة ا مجهولة الأصل » وق 
تعويره مئذ منظر الشرفة » فأ جعتاه إلى أصله من الفردوسى فق الشاهتامة . لانظر : الأدب القارت » ص 
"5١‏ 5#" 


(؟) تحيل القارىء إلى تر جمتنا العربية للمسرسية » وقد ظهرت حديثا . 


8 12 


القاب والمشاعر على العقل ؛» فى حين هو فى مسرحيته : « بيجماليون ١ ٠‏ يغلب نداء 
الفن المحض على نداء الحياة » فيدعو ‏ من خلال الحوار الذهبى أيضاً ‏ إلى أن يكرس 
الفنان جهده لفنه » ويتجنء: بذلك من دواعى الحياة » والمشاعر الإنسانية . ور ما كانت 
مسرحية أهل الكهف » أنجح مسرحياته الذهئية » وفبا صراع الإنسان مع الزمن 
وروابطه » ولكن التجريد وتحريك الشخصيات كأبا صور ٠«شدودة‏ يخيوط صناعية » 
أو أبواق » وفرص الآراء على منطق الأسطورة . مجعل هذه المسرحية كذلك موغلة ف 
التجريد الذهى ذى المستوى الواحد وسئرى حين نتحدث قى الشخخصيات والفكرة ‏ 
الفرق ببن مثل هذه المسرحيات الرمزية » والاتجاه المعاصر لمسر حيات الفكرة والمواقف 
فى الآدب العالى . 


وقد ازدهرت الكلاسيكية ى كنف الفالسفة العقلية » ونشأت الواقعية والطبيعية 
متأثرة بالفاسفة الوضعية )١(‏ . ويراعى كلاهما فى الحديث منطق الوقائع ٠‏ على مابينهما 
من خلاف أشرنا إليه (؟) » فتسلسل الأحداث المنطى . والمحاكاة المقنعة تلؤاقع » على 
حو مادعا إليه ("؟) أرسطو ؛ هما دعامتا البناء المسرحى فى, هذين المذهبين . 


ومنذ « هيجل » - والفلسفة الديالكتية جملة ‏ أصبح التناقض ف الصراع بين 
فكرتين » أو بين القوى المادية والمجتمعات (4) . عاملا منطقيا لتفسير الظواهر المختلفة . 
وف الديالكتية أفلس المنطق القدم الذى يقف عند حدود الضرورة والاحمال . وبفضل 
“تمدم العلم نفسه أصبحت الفلسفة الوضعية عاجزة عن تفسر جوانب الإنسان » وتبرير 
اأوجود 5 فظاهرة الوجود عجز المنطق العقلى ارد 3 ولكنبا دعرمة وواقع : فلم دبعم 
تعلق العقل بالإحاطة بالوجود وكبة ٠‏ ولكن بمعرفة ظواهر الوجود لمواجهتها . 
ووسائل مواجهة ظواهر الوجود لا تقف عند التجارب والمعارف الوضحية . لأن حدود 
الحقيقة تمتد إلى اكير من الواقع اللدارجى . هما لا تقف عند اللقاسم المشير ك بين مجموع 


(1) أنظر هذا الكتاب ص 7.6 05م . 
)١(‏ أنظر : ص اا4 وما يلها . 
(م) أنظر : ص مه- 8 . 


(4؛) أنظر حذا الكتاب صمحات ٠‏ مم١‏ - هوم( . 


هك؟ه- 


الأشياء » بل فما ينفرد به كل منها . وقد أضاف اكتشاف عالم اللاشعور (1) حدودآ 
لا بائية ذا الواقع الحارجى . وبذاك انّبت سيطرة الوضعية كا اننبت الفلسفة العقلية » 
تحل لها فلسفات عل الوجود (1) والديالكتية الحديثة . وأثرت هذه الفاسفات فى 
ميلاد حركات فنية أدبية حفل مها النصف الأول من القرن العشرين : أثمها ‏ فما 
منص النواحى اامنية التى نحن بسبيلها فى المسرح ‏ الحركة التعبيرية » والوجودية ١‏ ثم 
كان هن أثرها أبضا أن اختاطت المذاهب أأفنة فى المسرحيات الحديثة . من واقعية 


رهرية . 


أما التعبيرية (") فد نشأت أولا فى المانيا فى أوائل هذا القرن . وفى واجهة عالم 
مصطنع «تكلف ». تحكه الآثرة الوطنية والقوانين الخارجية والآلية العلمية ٠.‏ اهتمت 
التعبير بة أولا بالفرد فى كل ماله من خخصائص باطنة » وغرائز أصيلة . ومشاعر لا بمكن 
ردها إلى منطق ؛ وميول وحشية ونزعات قاسية ٠‏ وبالبحث وراء ذلك عن وحدة 
تختلط فبا الأحاسيس بالفكر . والوعى باللاوعى . والأحلام بالحقيقة . والطبيعى 
وما فوق الطبيعة » وتصطلح فها الأضداد » لتؤلف اواقع المعقد المستعصى على الفكر 
ويشف ذلك كله عن عالم فاسد . أو يدفعنا ذاك إلى اليأس أم إلى بعث جديد من وراء 
تجديد الإدراك والدين ؟ اتجاهان ى هذه الجر كة البى أرادت أن تستتفد فى تصويرها 
رسائل االاتدور » بعد أن انتفدت الذافي التابقة وسائل الوعى والشعوو:. وهنا 
تتمثل أزمة المدنية الحديثة فى صور شتى . فالمسرحية فى شبه لوحات تمثل أفكاراً 
تعارضة تشف عن وعى مقهور . ولا نحى شبه هذه الحركة (4) بالسيريالية » ولكن 
ن حين أخفت السيريالية ف المسرح ونجحت فى الشعر الغناى » جحت التعبيرية فى 
المسرحية أكثر ما نجحت فى الشعر (ه) . وفى المسرحيات التعبرية تكر القضايا 
الفرويدية : هن علاقة الأب بالإبن » وأثر الغريزة المنسية . وصراع الجسم والفكر . 


(١)أنظر‏ : ص ١4م‏ امهم ...ع - ١ء4‏ من هدا الكتاب . 


© عل الوجود : بروهامغم‎ )١( 
6165516 م(‎ 


(4) مم دروق لا يتسم امال لني سها . أنظر : 
11 ,آ .رمقطك ب,ممعوعهه1 : عم .8 لتقطءلة 
(ه) والمتيم لشمر نا الرمزي اخديث يجد أثرا واضحا التعبيرية فى الطموح إلى بعث جديد للإنساتية » أنصر 
الكدات حجن 405-498 
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كرابا فى الكنا ارول إل ماعانت الفتن. + وتصوير الفساد والشرور والشذوذ . 
وحوالى عام 1978 انتبت هذه الحركة الأدبية » ولكن لا يزال تأشرها عميقاً ى 
ا وقد مر بهذه المرحلة « بريشت » ثم تحاوزها » ولكنه 
سكب فى كثيرا من وسائلها الفنية ‏ حين تطور - إلى الواقعية الحديثة الاشتراكية . كما 
سنستشهد لذلك فيا بعد . والممثل الحقيق للتعبيرية ٠‏ وأول طلائعها » هو الكاتب 
السويدى ١‏ سير ندبرج 203 أو تل اله عسرحة : «جراتم وجراتم » (؟) وتدور 
أحدانها فى باريس ٠‏ وحكايتها أن الكاتب المسرحى موريس يتوقع التخلص من فقره 
المدقع عا سيريحه من مسرحية له بسبيل أن تعرض ٠‏ وهو ينعم بحب صديقته . جان 
#ددود الى أنجب منها طقلة لطيفة . هى ماريون » ولا يلبث أن هجر إبنته وأمها 
ليقع فى حب هئريت » خليلة صديقه : أدولف . ومبرب معها نبب لعاطفة مشبوبة 
وحشية . على أن إبنته ماريون تظل سداً بينهما وبين السعادة . وتموت الطفلة » فينم 
هو هثريت بأنها المدبرة لاقتل » فى حين ترتاب فيه العدالة بأنه هو القاتل . فيتحول 
إلى شقماء كل ماتوقع من سعادة . ويشعر هو دائما بتأنيب الضمير ٠‏ حت يتبيأ للانتحار 
غرقاً مع حبيته » ى بساطة هزلية الطابع ولكنها مأسوية الدلالة » حين يدور بينهمأ 
هذا الحوار : 
هئريت : ولكنا نذهب معا إلى قاع انبر » الآن » أليس كذلك ؟ . 
نوو من :1 و اذا بزيهاك كال كانا ها رتك نا عادة ٠)‏ فى قاع النبر » ء 
تعم ! 0 . 


وك الهاية يعلم أن ماريون ماقت موتا طبيعيا لا جر بمة فيه ؛ بشعر كأنما تخلص 
هن كابوس جم عليه . ويعود إلى ما كان قد صمم عليه فى حياته من قسمة الحياة بين 


وفى هذه المسرحية تتكشن أغوار النفوس المسفة » وتتصالح المتناقضات من 
المأساة والملهاة ؛ ومن التدين والفسوق ٠‏ والسعادة والسْمَاء » وتبدو المواية السعيدة ٍ 
)1١(‏ 5؟عطلمننأ5 أدناوسث معطو ( و4م١ر-‏ 5رور )- وهو لذلك يعد من أباء الدراما 
القرن العشرين ؛ على الرغم من تأثره قى بعص مسر حياته بزو لا والواقعيين . 
173-0 .ص يأك .جره ملاع[ أمعظ8 مرمرع 


550-63 .2 ,10231113 لاعهثالا : اأمعالط عءزل:113م 
(؟) أنطى : تعصلءن) أنه دعسل عم عرمط ‏ (كأكخملذ). 


للاللاكهمه 


ظاهرها غير حاسمة » فليس ثم ما يدل على أن موريس سيكون ى مستقبله أقل شقاء او 
أكثر تبعادة اكات ومافية وتشارع انا وار لغرائز الفرويبية » مع التعلق 
يحياة هادئة فكرية . ويتجاوز بغضة الحياة مع الرغبة : ف معاناتها » ها يتجاوز الانتحار 
مع النجاة » فتكون هى بديلة الأقرب . وواضح أن هذه هى المناطق التى يختلط فا 
الوعى باللاشعور اختلاطا بمتزج كذلك بزاع الغرائز الفرويدى . 


وقد نحفل مسرحيات ستر ندبيرج بالأشباح والأحلام » ليشف الوعى فها عن 
الواقع المسف المقزز » كا فى مسرحية : « سوناتا الأشاح ٠‏ . فنحن فبا فى عام أشباح 
خيلل » ولكن الرعب فيه واقعى شديد الاحمال . وهو عالم أوهام وجرائم وموت . 
تتسرب إلها أشعة حقشية تَحْمم عن معاةم با » وتريطها بدائرة الشر الذى ترتيط يه 
لحياة . وى المسرحية يشهد الطالب « أر كينهولتز ٠‏ وحبيبته الأشباح ٠‏ فتعييه مناظر 
الأشباح وما تثئره من رعب . كا أنبكت شخصية « هوميل » )١(‏ من قبله ٠‏ و كما 
أعيت مها الشمطاء الى تردت ف الغواية . ويسود المسرحية الغثيان من |أوجود (؟) . 


على أن الاتجاهات الحديثة البى أشرنا إلى أمها لم تترك آثارها العميقة فى نواحى 
البناء الدراتى الأخرى سوى الحدث . وهو ما تحاول أن نجلو سماته الحامة . 


)١1١0907( )0(‏ رتدور أسداما وعنهومعامم5 ب وعرروعومة 65ل 502818 2 فى مازل نجمع 
بين أهله سلسلة من الحرائم : فقد غرر القنصل الذى مات حديثاً ببوابة البيت » وهى فى يأس الآن عن حب 
و هوميل » الذى كان قد اغتال بائعة لبن . وى المأزل عجوز كانت خطيبة هوميل ؛ ولكن أحد سكانه 
أغواها » وهو الكولونيل . وقد انتقم منه هومإ ميل بأن أغوى امرأته » فجنت بعد أن أنجبت منه طفلا . وى 
المسر حية تبدو بائعة الآبن » رهز وعى القاتل ٠‏ مع شبح شبح القنصل » وتبدو امرأة الكولونيل اللنونة فى شكل 
مومياء وتعتقد أنما حيوان » كا تيدو المحوز لط ياننا ل ضونة ختقاء تنظر إلى صَرور 
العابرين فى عرآة . وليسث هذه الأشباج إلا وسائل لإيقاط وعى هوميل » ويحاول طردها ؛ ويلتى مم هده 
الأشباح على مائدة ليفضح الكوا ل بر جرائمه المستورة » ولكن خطيبته القدعة ( المومياء ) تفيق 
عن هوسها لتفضحه كذلك تبان و يلع دروا نل فته بالاتعار: :دكن إبنته لن تكون سعيدة 
بعده » ولا حيلة » إذ أن الحباة الزائفة لا خلاص عنبا إلا بالموت . ويمتى مزل الأشباح لتظهر جزيرة 
الموق » تسرى بها آلحان موسيى مهدئة . 

() من آيات أزمة المدنية الحديثة فى وعى الفرد . وهذا ما يقرب بين أكثر المذاه المعاصرة فى وسائلها 
الفنية ومصمونها هذا » ومن مسرحيات سير ندييرج الأحرى اللو اعد 

سس عالم اللاشعور على نحو ما قلنا . ومن الذين تأر ا بهذا الاتجاء فى الأدب الأمريكى يرجين أو نيل (1448- 
خ«ومو) والكاتب الأير لندى المعاصر أوكانى بزعو 0702 ع ولد عام 4غ8م١‏ - وكثير من مسر حيانهنا 
مر حم إلى اللغة العربية . 


ماه 


رضم 
الشخصيات - الأبعساد ‏ الصراع 


الذى يفرق بين الحدث المسرحى والحادثة العادية أن الحدث بيتحقق دايا فى. 
فووارة امخاض #اجباعة ناتجة عن تفاعل داخخلى فى داخل العالم الصغير الذى يتألف من 
ششخصيات المسرحية . وى الحادثة المألوفة ببى كل شخص معز ولا فى طبتّته أو مهنته 
الى ينتمى إلبا » على حين ليس من حدث معزول فردى ف المسرحية » بل إذه عمارس 
تأثرات ٠باشرة‏ فى مختلف الشخصيات وف بنية عالمها الذى تعيش فيه » حبّى لتقارن 
هذه اتأثراته بالذركات لا ولد فو المرجة :+ الفامات خلفة > :ولك متفايي 
موحدة ق انطلاقها . فعالى المسرح صورة للعالم الكبير » لا عزلة فيه . ولا حماة فئية 
للدسمر-ية ما لم تتفاعل الشخصيات . ومن هذا التفاعل ى شبّى صوره تتولد بنية » 
المسرحية » ومن خلال تنمو الشخصيات مع الحدث » فى حساب فبى محكم . يبدو 
هن دقة إحكامه أنه تلقائي طبيعى . وقدما لحظ أرسطو أن قيمة المأساة ى أن ممتفظ 
بتأثئرها المستقل حتى لو لم تمثل )١(‏ . وخاصة عبقرية الكاتب المسرحى أن موب 
يحمياتة المنرجة ركرنا ضف متشلاع نتن لأدزان تلك الشكميات نعيث 
ييرر وجودها تتريراً موضوعياً . حتى لقد بجد دارسور الاأجماع وعم انفس فى هذه 
الشخصيات الأدبية تماذج أغرز <يوية وأصدق من الشخصيات البشرية . وها هو ذا 
« هاءات » (؟) ليس جرد أمر فى الداتمارك . ولكنه إنسان حى مقنع ف قوته وصعنه » 
وتردده ونوازعه النفسية . وقد كان مجالا ل#تلف الدارسين . حبى الفرويدير أنسهم 
فى المصر الحديث . وفى ذلك لابد من تمثيل العبقرية لملحوظاتها الدقيقة نى الحياة 
وإعمال الفكر فها » محيث تحمل الشخصيات الأدبية طابع عبقرية خالقها ٠.‏ دون. 
ظهور لذاتيته المباشرة . 


والأساس الأول لجودة الشخصية فى المسرحية ألا تفقد الشخصيات صلا بالعالم 
الحقيى . فنحن نألف شخصية هاملت أو إيفليا . لا لهما من صلات كثيرة بالحقائق 


, انقلر هذا الكتاب ص #«ليا - 4لا‎ )١( 
١. ص‎ ١951 انظر ص 5ه - 14ه وكذا الد كتور محمد مندور . مادج بشرية » الماهرة‎ )؟١(‎ 
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هاش 


| الإنسانية المعقدة . وكذلاك الغاذج الأدبية فى مسرحيات مولير » مثل البخيل . 
'رباجون » فى مسرحية البخيل ٠.‏ وعدو الجتمع :> السية». ف بقاعيو 
المع عجقل لا خرص ال لت نعم عل ماه وتدبفيع المؤلف آراءه أو 
ساكل لسان شخصياته . ولا شك أن موليير قد وضع فى شخصية : ألسست . 
كل ماكان يضيق به من اأنفاق والملق الا لاجّاعى بين الخاصة وق حاشية الملك تلعصره(١)‏ » 
ولكنه لم يفرض هذه الاراء على شخصية ألسست . فلم يقطع صلته يعالم الحقيقة . وهذا 
هو سر إعجابنا بتلك الشخصية » وهو سر حيانما الأدبية كذلك . لأن ذاتية المؤلف 
هنا موضوعية فى ااتمر يز والاحيال (؟5) . 


. والأساس الثافى : وحدة الشخصية فى عدقها . وهذا دو التعبير الحديث لا سماه 
أرسطو من قبل : التكافؤ المنطى () . وليس معنى الوحدة هنا سطحية الشخصية » 
لتثل فكرة نجريدية » ولكبا الوحدة الى تسمح بأنواع من الاختلاف تنسق مع طبيعة 
الشخصية فى مجرى الحدث . والمسرحية هى العمل الأدبى الوحيد الذى يتطلب بطبيعته 
تعدد الشخصيات ٠.‏ ولكل مها وجوده المستقل ٠‏ ومسررات الوجود لن يتحقق بعزل 
كل شخصية عن الأخرى . فلولا وجود بولونيوس وإيفليا وكلوديوس وجبرترود - 
ذرورة - حول - هاملت (4) . لما تيسر له أن يعيش مأساته الفنية ىق مسرحية شكسيير 
ولا يمكن اؤلف المسرحية أن مختار شخصياته عبثا . فعلى ما لها من استقلال تتحقق به 
حياما » لا بد أن تؤلف فيا بيبا مجموعة مختارة فى دقة وإحكام ٠‏ تعثل قوى -حيوية 
متشابكة متناقضة . وى هذا اتناقض الحيوى تبدو وحدلها . فمواجهة قضية بنقيضها ف 
عرى الحدث المسرحى خير جسم لفكرة هيجل . والئزعة الديالكتية بعامة » لتوليد 
قفية جديدة تراءى من وراء تصارع هذه القوى . ولهذا كان الحديث الفردى (ه5» 

(1) كتاب الدكتور محمد مندور السابق الذكر ص 118 - 1١4٠‏ 

(؟) قارنها بصفحات مم؛ - باه؛ من هذا الكتاب , 

م( راجم هذا الكتاب ص !5 . 

(4) داجم .ده - موه من هذا الكتاب . 

(ه) ودوهامده4ج - وذلك فياعدا المسرحيات النتائية لى نشأت فق إيطاليا فى القرن السادس عشرءه 
ولا أسس فنية خاصة ليس ى غرضمنا الآن جلاؤها » وقد قلنا عنها . كلمة فى كتابنا : الأب المقار نه 


ص 58 | -54آا. 


ا ؤولاتمه ا 


معيياً إذا طال فى المسرحيات غير الغنائية . فى مسرحية 5 بيت الدمية ؛ )١(‏ » لاسن » 
يسر « نورا » أن يدللها زوجها ؛ ولكنها ذات كبرياء مستسرة تلوح من آن لآن . 
وترئ أنها قامت بواجبها نحو زوجها » واجب التعاون الإنسانى الصادق ححين استدانت 
لتيسر له العلاج . وتنبها الأحداث أنها فى نظر زوجها لم يتوافر لها هذا الحق ٠‏ فلها 
منطقها فى الثورة على مثل هذه الحياة الزوجية . ولزوجها كذلك منطقه أنه لا ينشد فى 
زوجته سوى البوبة الفاتنة ابى لا ينبغى أن يتعدى همها شئون البيت وسعادته . وق 
« نورا » تتمثل صنوف من الصلات بأولادها وزوجها وبكر وجستاد » وتتفاعل مع 
مستويات مختلفة » من أعماقها النفسية ٠‏ لتتبلور فى عاقبة الأمر شخصياتها » كى ترر 
قرارها الأخير . وكلما غنيت الشخصية بأنواع تناقضها الباطنى كانت أكثر حيوية . 
وأمامثا هاملت » الغنى بمشاعره » وفيه ذاته أقوى عائق منعه من الظفر بغايته » فهو 
يرجو هذه الغاية » ويحرص عليها » ويرهيها رهبة المفكر البصير ٠‏ فهو ممثل لقوى 
مختلفة » وتؤلف تموذجاً حياً لم مخرج فى ملابسات عيشه عن نطاق الاحتال . وهذا 
ما أردنا حين تطلينا الوحدة قى العمق . ولهذا ضعفت الشخصيات اليلودرامية . لآنها 
تمثل مسطحاً واحداً من الشخصيات لا عمق فيه (؟) . 


ولا سبيل إلى تأليف مسرحية فنية من شخصيات متفقة فى ميوطا وأفكارها وغاياتها. 
فلا بد من تصارع نوازع الشخصيات ٠‏ وتناقضها » على ألا يضر هذا التناقض بضرورة 
تعاوئها وتضامنها معاً » حتى يبرر منطقها الحيوى . وهذا أقوى معنى اجتاعى تنفرد 
به المسرحية ثم القصة فى الأجناس الأدبية والفنية . فكل شخصية من شخصياتها » فى 


)١(‏ مسرحية الكاتب الأرويجى هئْريك إبس ١9.05 - ١88(‏ ) ء» كتبها عام ١804‏ وفيا يدالى 
هيلمر امحاى إمرأته نور كأنها دمية » ويبمرض فترى من واجيها أن تستدين لتيسر له العلاح . ونزور توقيع 
أببها لتستدين من كرو جستاد » وتعجز عن الوفاء بالدين » على الرغم من أنها سرقت كثير أ من ساعات وقتها 
لأعمال تتقافى عليها أجرأ . وحين يعين زوجها مدير للبنك » تفرح لأها ستجد من النقود ما توق مها 
الدين » دون عل زوجها . ويحصر كر وجستاد مهدداً لها باقتاء السر ى الدين » وفى التزوير باسم أبيها » 
إذا لم تسم له لدى زوجها كى ينال ترقية فى البنك » وكان موظفاً فيه » وتعجز فور عن إجابة طلبه ؟ 
ولكن تأق رسالة أخرى من كرو جستاد بأنه رجم عن عرمه قى اقتناء السر . وتحيل أن المسألة قد انتهت . 
ولكن نوراً » أثناه ثورة زوجها الى كانت متوقعة » كانت مستغرقة فى أمر آخر » لقد أدركت أنها دمية . 

فتترك مزل زوجها وأولادها لتحاول أن تصبح مخلوقاً واعياً يوجوده و بمصيره . 

(؟) انظر ص ٠وه‏ - 8مه من هذا الكتاب . وقد عاب التقاد شخصيات م« هوجو » بأنها ذات 

طابع ميلودرامى » انظر انظر تلخيصنا لمسرحية 8188 لإن121 فما سبق , 


إلاهة _ 


عابمها الصغير » ذات دلالة حتمية على معنى اجماعى ونزعة إنسانية . وهذا هو الأساس 
اأثالث الذى يسمى : ١‏ المعى العالمى » للمسرحيات ٠.‏ وتدل عليه الشخصيات ينطق 
حيامها » لا بالنص والشرح . وف هذا تبدو أصالة الكائب . وحهى لو أراد الكاتب 
ارو لحان عا 0 لوعى ٠»‏ ممحوة الوجود » ليكشف 

ماس اجماعية » فليس معبى ذلات تفاهة التصوير » بل إن هذا النوع من الشخخصيات 
0 ف اللحاق الأدلى من الشخصيات العادية . ونضرب لذلك مثلا شخصيات تشيخوف 
فيا سبق أن مثلنا له )١(‏ . 


على أن أهم الأسس فى الشخصيات هو ألا تهمل قرائن الواقع بغية وصف تماذج 
خالدة للحاق الى العالمى الذى ذكرنا . فلا قيمة لذا المعبى . ولا حياة له ولا 
للمسرحية » عالم يحل الكاتب شخصياته وحوادثه تاريخياً ‏ مكانهما وزمانهما . حى 
يكتسبا كل مها من قوة فنية . فليست الشخصيات - فى أية مسرحيتين متشامبى 
الحدث والخدف - متطابقتين بحال من الأحوال افلا بك أن ,تنكوق الفيحضيات مون 

فم ارااع ومن هلابساته التى بعيشها الكاتب » مهما تأثر بالكتاب والآداب الأخرى. 
بل إن تأثره ينمى أصالته فى هذه الناحية . ومن ثم لا يمكن أن يكون الصراع الدرانى 
داخلياً فحسب » ولا خازجياً تجريدياً » بل لا مناص من أن يكون حياً براقع الملابسات 
والحدث . والقول بأن شكسبير خلدت شخصياته بتجريدها من ملايسات عصره 
قول ضال » على الرغم من أن بعض من يتصدون للنقد يبالغون به . فمواضعات عصره 
وقيمها هى مجال أحدائه وشخصياته . بل إن هيبل (؟) يقرر أن مسرحيات شكسبير 
تعكس صراعاً بين عالم عصر البفضة وعالم العصور الوسطى المحتضر . ومبذا عمقت 
شخصيائه وخلدت مخصائصها النفسية الدقيقة . وهذا ما يسميه « سأرئر ٠‏ : العموم من 
خلال التخصيص (") . وهو الخاصة الجوهرية : وهى محور أصالة الكاتب . ودعامة 
تأثره فى عصره وف الإنسانية . 

() اءططعكر (عزمر - عومر ) كاتب وناقد ألانى من أصل دانمركى » يعى فى مسر حياته 
ل ا ل ا 5 

(7) فى غطايه ثى مؤتمر الأدباء فى موسكو فق يوليو +11451غ وقد شر حا مغزى شطابه وبينا موقعه 
من آرائه فى كتاينا قضايا معاصرة فى الأدب والنقد . وى غير موضم من كتبه يدافم عن نفس الفكرة الى 
طالما أخطأ فيها بعض النقاد ‏ انظر تر معنا لكتاب : ما الأدب ؟ لحان بول سارتر . وئتص خطاب سارثر 
السادق » انظر مقالا للدكتور محمد مندور فى محلة انحلة » أقسطس 1158 . 


لياه د 


وفد زاد هذا الانجاه وصوحاً ف العصور الحديثة منذ الروماسيكيين الذين رموا إلى 
نخصيص الحدث )١(‏ والشخصيات » يقول فكتور هوجو : « يصوغ كل فى كبير 
فنه على صورته نفسه . فما هاملت سوى أورسطس » و لكن على صورة شكسبر (؟) 
وما فيجاروا إلا سكابان . ولكن على صورة بومارشيه » () . 


وموجز مابدور عليه القول عادة ‏ فى التعرف على الشخصية الأدبية وفى بناء 
واليعد الاجماعى . 


5 راجم ص ١ه من هذا الكتاب‎ )١( 
لمات العامة لشخميى هاملت وأورسطس » انظر هدا الكتاب صن 55 ء. 48م سد جويهما ع‎ )4( 
موه دء.»‎ 
: (م) انظ‎ 
.مقط 11 ععانآ 26 28 رعتوعمدععلةط5 : معنا ./ا‎ 2. 
>» ووتاصقهء5 عل وعلوطعياه5 5ه[ (اكلاز)‎ ٠ وسكابان بطل مسرحية و خدعات سكابان‎ 
وهو خادم لا تنفد حيلة على سادته لمصلحة أولادهم . وفى هذه الملهاة أو المهزلة ( كا تسمى أحياناً ) يتزوج‎ 
أوكتاف - فى غيبة والده : أرجانت عأموعم نناة مقيرة مجهولة الأصل : هياسنت »© ويعتزم صديقه‎ 
لياندر الزواج من فتاة مصرية هى زوبينت ( المناظر فى نابل لتهبىء إحمال الحدث ) . وليس مع الصديقين‎ 
مال ؛ فيحتال لهما سكابان » فيأخذ من أجانت المال متعئلا بأنه سيدفمه لهياسنت » 'كى تفسح زواجها من‎ 
إبنه » ويأخذ من جيرونت والد لياندر مالا زاعاً أن إبنه ذهب ليتفرح فى سمية إيطالية قأسره ريانها‎ 
وأشتر ط أن يفديه بمبلغ من المال ؛ وف الخالتين يعطى ما حصل عليه من مبالغ للشابين . وحين تنكشف ححيلة‎ 
يحدث أن تعرث الأمرتان أن هياسنت فى الواقع هى إبنة جيرودت الى كان قد وعد الأب بزواجها من‎ 
. أركتاف صغيرة » ولكلها فقدت » وأن زربينت المصرية هن الإبئة المففودة كدلك لآر جابت‎ 
وفيجارو بطل ملهاة بومارشيه الى عنواما : زواج فيحارر 88/ا! - وؤ١ متلت عام وملار م‎ 
» وموضوعها الظاهر تنازع الكونت ألمافيفا مع بوابه المثقف الطموح على الفتاة الطاهرة السادجة سوز ان‎ 
فيريد الكونت أن يتخذها خليلة » فى حين تحرص فيجارو على الرواح مها . وتقوم عقبات أخرى فى سبين‎ 
الزواج » ولكنها تذلل . ويخاصة عن طريق غيرة روزين إمرأة الكونت - ووراء هذا المراع الظاهر‎ 
هو صراح بيه امتيازات الاقطاع المثلة فى الكونت وحقوق الفرد المهضومة ى دمخصيه‎ ٠ مغزى سيامى‎ 
ميجارر الذى مخلط مرحه الظاهر بصيحات غخضب مشبوب ق ثورة على سيده وسحرية عن النطم العحيعة‎ 
المنطر الثالث » يقول فيحارو محدثاً بفسه ( مونولوج ) و متجهاً‎ ٠ السياسية والاجباعية . وف الفصل الخامس‎ 
إلى الكونت » متسائلا عن سر هذه الميزات الظالمة : « إنك لم تفعل لاكتساب امتياز اتك سوى أن نكر مث‎ 
٠ على العالم بميلادك » » وكانت هذه الصيحة إيذاناً بانميار الملكية واسعحاية للشعور العميق عند الشعب آنذاك‎ 
. مقدمة للشورة الكترى الفرنسية‎ ٠ 


الام م 


عالبعد الجسمى يتمثل فى الجنس ( ذكر أو أنتى ) » وى صفات اللسم الختلفة » 
اس طول وقصر وبدانة ونحافة ... وعيوب وشذوذ » قد ترجع إلى وراثة » أو إلى 
أحداث , 


ويتمثل البعد الاجماعى فى انتاء الشخصمة إلى طبقة اجاعرة 0 ف عمل الشخصية » 
وف نوع العمل ٠١‏ ولاقته بطبقتها فى الأصل ٠‏ وكذلك فى التعلم . وملايسات العصر 
وصالها بتكرين الشخصية . ثم حياة الأسرة فى داخلها . الحياة الزوججة والالية 
والفكرية . ى صلها بالشخصية . ويتبع ذلك الدين والجنسية : والتيارات السياسية ع 
والموايات السائدة » فى إمكان تأثئير ها فى تكوين الشخصية . 


واابعد ا'نشبى كمرة لابعدين السابقن فى الاستعداد والسلوك . والرغبات والآمال. 
دااع عدم 5 6٠نه-‏ 5 000 5 5 5 : 
واعزعة ٠‏ والفكر . و كفاية الشخصية بالنسبة لحدفها . ويتبع ذلك المزاج : من اتفعال. 
وهدوء . ومن انطواء أو انبساط » وما وراءهما من عقد نفسية محتملة . 


وهذه الأبعاد لا قبمة لها إلا فى إطار القدرة الفنية الى تريطها رباطاً وثيقَاً بنمو 
الحدث والشخصية ؛ لتتحقق وحدة العمل الأدبى أو وحدة الموقف ١‏ فى توتره : 
وغزارة معناه » وى نجسم هذه المعانى فى نتاج حى لا يرج عن دائرة الاحمال . 
ولا استقلال لبعد منبا عن البعدين الاخخرين فى المسرحية . 


فقد تون سمة من السمات الجسمية ذات أثر بالغ فى تكوين أبرز سمات البعدين 
الاخرين ء وى إنهاء الحدث . فمعلوم أن جمال « كيلوبائرا » عامل جوهرى ى 
نوجيه الحب والأحداث فى مسرحيات ٠‏ كيلوباترا » وبا و مصرع كيلوباترا » 
لشو : ونذكر ببذه المناسبة كلمة باسال : ١‏ لو كان أنف كيلوباترا أقصر قليلا 
لتغير وجه الأرض » )١(‏ . ونى مسرحية « سيرانودى برجراك  »‏ الشاعر الفرنسبى 
إدمون روستان (10كم 1‏ 1918 ) : يقف كر أنف الشاعر الفارس.: سيرائو . 
عقبة فى سبيل حبه الرومائتيكى انطاهر لابنة عمه : ر و كسان . وحين يكتشف حبها 





)١(‏ وما أكثر المر يات ال ألفت فى موفوء كليوي:.اء انظر كتابنا : الأدب المقارن ص 15س 
2 مم - وعم . ولكلمة يكال ء. أنطر : 
4 .م .1 1925 ولعوط بإعبصوط ,عمط علامممة ,له ,وعؤعمءط : [وعموط 
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للعى الجميل : كريستيان » تدفعه طبيعة الفارس إلى التضحية بحبه » وإلى مساعدة 
الحسيبين على الظفر يحبهما . ويكتب رسائل الحب لغريمه » بل يلقنه عبارات الحب - 
شعراً ف ليوهم حبيبته أن كريستيان هو مرتجلها » حين كان يناجبا دون النافذة ليلا 
وتنقلب طبيعة سيرانو ‏ المرحة الأأبية المستخفة بالنبل الطبى » والمعتدة بالقم الحقيقية ‏ 
إلى طبيعة كثيبة منعزلة أرهفها رصف الحس . حتى إذا مات غريمه ساعد روكسان 
على استدامة ذكراها لتعيش بنعم الماضى الذى حلمت به » ولا ينكشف سره إلا 
قبل مونه.. 


وقد اعتدت الواقعية الزولية بالكشف عن أثر الورائة فى الاستعداد الجسمى والميول. 
النفسية » لخلاء جوانب الجحبرية الطبيعية ٠‏ ولتفسير السلوك الإنسانى سلوكا علمياً )١(‏ . 


وقد أثرت هله النزعة الطبيعية فى كر (؟) من كتاب المسرحية فى أوروبا الذين 
زاوجو بينها وبين الاتجاهات الأخرى . فطليعة التعبير يين : سير ندبيرج (1) يفسر 
سلوك جوليا ‏ الفتاة التى نحب خادمها . وتطرد خطيبها الأرستقراطى » ثم ترتكب مع 
الخادم الخطيئة » فيحتقرها » ثم تظهر الفروق بين مشاعرها ومشاعره » فلا نمجد سوى 
الانتحار - سلوكا ورائياً » لأنبا ورثت عن أمها كراهية سلطة الرجال فى الزواج » 
ولكلبا تريد إشباع غريزة جنسية فحسب » وفى نفس الوقت يكشف المؤلف عن, 
اللاشعور الفرويدى فى الأحلام الى تعكس الوعى الطبى والورائة لدى جان وحبيبته 
جوليا . فمثلا يقول.جان : « فى أحلاى أرى نفسى فى غابة مظلمة أرقد نحت شجرة 
طويلة » أريد أن أصعد إلى القمة ... أريد أن أسرق العش الذى يحوى البيضة الذهبية » 
وإذا لى أتسلق وأتسلق » ولكن جذع الشجرة سميك أملس » وأقرب غصن فيه بعيد 
عن متناول يدى . . لم أمسك بهذا الغصن » ولكنئ سأفعل فى يوم ما » حبى لو لم 
بكن إلا فى الحم » . وى هذا ما يعكس الصراع الطبى فى المسرحية » وهو صراع 
بئراءى ف الرغبات البعيدة ومدى زلزلها للنفس الوصولية . فالخادم يريد أن يذوق 

)١(‏ انظر كلمة زولا فى مقدمة قصته : تريز راكين » حيث يقول : «٠‏ الفضائل والرذائل من منتجاته 


العوامل الطبيعية كالسكر والملح » » ثم انظر مكان هذا الاتجاه الفى من الفلسفة الوضعية ص 5.م - باه # 
من هذا الكحاب . 


(؟) لتأثير زولا من هذه الناحية وسواها فى الأدب الأورونى » انظر : 
بآ .صقطء أ .مه ملإعالامع18 علط 
(©) انظر هذا الكتاب ص ٠/اه-‏ إلاه ومسرحيته الى نتحدث هنا هى : 18ل 2/[55 )١8448(‏ 


هلاه 


طعم حياة الأسياد » على أن للمسرحية سمة أخرى واقعية » إلى جانب الصراع الطب 
575 ل اع ع 7 ١‏ ا مرا للب 1 
والوراثة » هى غوصبها فى أقذر أوحال النفس البشرية » ها شرح زولا من قبل . 


وقد تضوءل سمات البعد الجسمى لكى تصر مجرد وسيلة للتعرف الذى يقرن 
بالتحول , وهذا ما عابه أرسطو سابقاً )١(‏ . 


ولا بصح أن تكون هذه الأبعاد محال شرح مباشر فى الحوار » يل تندمج فى مجرى 
الحدث والحركة بحيث يوحى بها دون تعبير ماشر تظهر فيه ذاتية المؤلف . وتبلغ 
المقدرة الفنية الدرجة القصوى ححن ينتج تصوير الأبعاد أثره دون وعى من الشخصيات 
نفسها » كما فى مسرحيات تشيخوف . 
فيه » كأنه سجن انطبق علها . والشبه سطحى بينها وبين شخصيات المسرحيات الى 
استحسها أرسطو من حيث لا وعى أفرادها (؟) » لأن تشيخوف عرف كيف يتعمق 
فى عرض أبعاد الحياة النفسية من واقعها . حتى استغنى عن الحدث الحقيى ,هذه 
الحالات . فالمأساة عنده ماثلة فى الوعى المشلول الراكد الذى يمثل فيرة المدوء المنادر 
بالعاصفة فها قبل الثورة الروسية . ويبلغ تصويره لضيق الشخصيات بهذا الواقع المدى ٠‏ 
حى يم هذا الضيق عن قرب الانفجار . وليست مأساة هذا الوعى الفردى لشخصيات 
تشيعخوف ف العزلة عن واقع الحياة فحسب » بل إنه سجن عزلة فردية أخعرى تكشف 
عن أزمة المدنية الحديئة جملة . فكل فرد بعيش مأساته » دون أن يتراسل مع رفقائه 
فها . وتلك سمة هامة فى شخصيات تشيخوف » يبرع فى التعبير عنها حى فى الخوار 
ححيث نكتشفها 5 اكتشافاً من واقع الحياة لا من تصريح أوانفعال . كأن هذه الشخصيات 
تخدرة بالواقم التلقاق : ف مسرحيته : طائر البحر (0) ( 1845 ) يأ ميدفيدنكو 

فع فى هسر حي ثر البحر ( 


, انظر ص «+- م4 من هذا الكتاب‎ )١( 

(؟) أنظر ص 8+ - 54 من هذا الكتاب . 

() شخصيات هذه المسرحية تعيش فى ضيعة سورين » وفيا تريلوف صاحب 
مسرح من نوع جديد » ويخفق » وكان متعلقاً بالفتاة : نينا » وسرعان ما انصرفت عنه إلى حب الكاتب 
الكبير : تريجورين الذى تحبه أركادينا أم تربيلوف . وفى الباية تتزوج ماشا المدرس » فى حين لم تنس 
حبها » ول تيأس نينا من تريجورين ولكنها تعتزم شق طريق حياتها عئلة » ويدفع اليأس حبيها ترييلوف 
إل الانتحار . 


آمال عريفة فى خلق 


لاه د 


إلى ماشا ‏ الى نحها ى حس هى متعلقة بتر بيلوف - فيحدءها عن آلامه . فلا تزيد عن 
أن تمييه ( ناظرة إلى المسرح قائلة ) : «سيبدء العرض حالا ... » فكل من الشخصيتةن 
السابقتين ميدفيدتكو وماشا يفكر فيا يستغرقه ؛ فعلى حين يفضى ميدفيدنكو بشكواه » 
تفكر ماشا في عرض المسرحية الى ألفها من هى متعلقة محبه . 


ويبلغ التعبير عن مأساة انعزال الوعى الفردى المدى ؛ عند « لويجى بير اندلو » ء 
ف مسرحيته : ١‏ ست شخصيات تبحث عن مؤلف » 19471١ ( )١(‏ ) فى هذه المسرحية 
تشرح كل شخصية مأسانها من وجهة نظرها هى ٠‏ فى غير رحمة » ودون التفات 
إلى مشاعر الآخرين » كأنبها تتحدث وتعيش منفردة . 


' وعثل سير ندبرج فى مسرحياته أتجاها يشبه فيه تشيخوف ». فى تصوير شخصيات 
واقعية لاواعية ؛ تغوص فى مصيرها » وتعتمد على داعية الألم الأرسطية » ولكن أكبر 
المسرحيات الحديثة » فى الواقعية » لا تعتمد فى الصراع على داعية الألى وحدها » على 
نحو ما' دعا إليه أرسطو (؟7) 3 بل هى مسرحيات يعى فبها الأشخاص مصير هم . ومن 
أوائل من مثلوا هذا الاتجاه فى المسرحيات . الحديثة : إبسن » فشخصياته واعية . على 
خلاف شخصيات تشيخوف وسترندبرج . وعلل الرغم من أن شخصيات إبسن 
برجوازية مل شخصيات تشيخوف » فإن إبسن يصورهم فى صنوف من الوعى ثائرة 


» فيها يظهرعل المسرح ست شخصيات : الاب والأم » والإين الكبر » والبنت الكبرى » وطفلاث‎ )١( 
الذى دهش من‎ ٠ ليشرحوا للمخرج‎ ٠ فيقطعون على المثلين مجرى استمرارهم فى إخراج مسرحية أخرى‎ 
» انتحامهم عليه المسرح » أنهم ميماً من خلق خيال مؤلف » ولكن هذا المولف لم ينجح فى إتمام تاريخهم‎ 
: فهم بسبيل البحث عن مؤلف آخر ليحل مسأهم البالغة المدى فى التعقيد » ويقاطم بعضهم بعضاً فى الشرح‎ 
قبعد ميلاد الإبن الكبير تترك الأم زوجها » وتهرب من سكرتير الأب » لتجتب منه ثلاثة أولاد » مهم‎ 
البنت الكبرى . وحين تكبر البنت تقم فى يد قوادة » فتنشأً بيها وبين أبها علاقات دنسة جنسية » دون‎ 
عم منهما بما يربطهما من صلة القرابة الوثيقة . وحين تعلم الأم » وتخبر الأب ببذه العلاقة » يصمم على أن‎ 
لأنهم دخلا عليه . وى أثناء النقاش و الشر وح‎ ١ يعيش جميع الأولاد مع أمهم فى من لة » فيأنى الإبن الكبير‎ 
» تغرق البنت الصغرى » وينتحر الولد الصغير بطلقة مسدس . وإلى جانب معزى المسرحية الدى أشرنا إليه‎ 
ترى قضية فنية » هى المفارقة بين فكرة المؤلف فى شخصياته وجهد المخرج » الكذلك علاقة الفن بتواحى‎ 
الحياة » وأنه لا يمكن أن يكون نقلا 1 ليا لحا » ثم علاقة الكاتب الذاتية بشخصياته الى خلقها . . . والمسر حية‎ 
والمسرحيتان الأخريان هما : « لكل شخص‎ ٠ واحدة من ثلاث أطلق علها مؤلفها : المسرح ف المسرح‎ 
. حقيقة » » و وأرتجل هذا المساء‎ 


(0) انظر هذا الكتاب ص 54- مه 1 
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قلقة غاضبة » ومن خلالهم يصور مأساة البرجوازية كلها » و كثير هن مسرحياته تشبه 
مسرحيات تشيخوف فى أنها تتخذ طابعآً رمزياً من خلال حيويتها العميقة » ولكن 
رمزيها ذات مستويات محتلفة . فى مسرحية « بيت الدمية  »‏ الى محدثنا عنبا فما 
سبق - بمكن أن تكون ٠‏ نورا » رمزاً للمتحرر من نظم البرجوازين » المؤثر للعزلة 
على الاختلاط بمجتمعهم » فى حين يعدها بعض التقاد دعوة لنيل المرأة حقوقها » 
وكانت تلك مسألة العصر . وكذلك الأمر فى مسرحيات تشيخوف » فموسكو ‏ 
مثلا ‏ فى مسرحيى : الشقيقات الثلاث» وطائر البحر : رمز لتحرر هذه الشخصيات 
من شباك الواقع تنطلع إليه الشخصيات فى قصور عزم وشللإرادة »كا أشرنا منقبل . 

ومثال آخر من مسرحيات إبسن - الى تير دد ما بن الطابع الاجماعى والرمزى 
ذى المستويات المحتلفة ‏ مسرحية : 8 عدوالشعب» )١(‏ . فقضيها الظاهرة اجماعية » 
هى فضح مجتمع مسموم الموارد » وقفضبيها الفكرية هى عزلة الرجل الذى محب الحقيقة ) 
ويعيش هأساته فى عزلته » ويستطيبها والمسرحية بعد كل ذلك واقع عاشه إيسن : حين 
انعزل سانخطاً على حزب الأحرار الذى كان عضواً فيه فليس توماس ستو كان سوى 

وتصوير الشخصيات يستلزم ‏ فى أبعادها ‏ ذلك الصراع الذى نحدثنا عنه » 
وهو صراع الشخصيات ؛ ومكن أن تكون له نواة بدائية فى حديث أرسطو فى داعية 
الألم والتحول والتعرف والخطأ ووظائف هذه الأمور من الناحية الفنية (؟) » على أن 
دائرة هذا الصراع قد اتسمثك فى مختلف الانجاهات البى أوجزيا فمها القول . ونب بعد 
ذلك منوف أخرى من الصراع الذى نسميه الصراع الفكرى » ومكان الحديث عنه 
حين نتحدث ق الفكرة . 

على أن تصوير الشخصيات ف المسرحية قد طرأ عليه اتجاه آخر أحدث » وقد تمثل 

فى مسرحيات الموقف » وهى ما نوجز القول فبا فى حديثنا فى الموقف الدراى . 
<< (0 (1480)- تدور أحداثها فى مرفاً صغير على شاطى, الأرويج الحنوبي فيه يكتغف متيع معد 
يعلق الشعب عليه آمال » ولكن الطبيب : توماس ستوكان فريسة أزمة ضميره لأن تحليلاته تثبت أن مياء 
لمنبع منعرية + وعدية ذر المنالم تأإذا فى أتى لبن .ت بن الآحززاب: الراقنة وال اغالين والجكام 
الفاسدين » ومبم أخبوه حاى المدينة . ويقرر توماس المقيقة » ويكشف عن بواطبم المدخولة » فينيةه 
الجتمم هر وأ لاده . ويشعر آنذاك أنه القرى » لأنه هو الذى لا خاف من مواجهة الحقيقة . ويعتزم الحقيقة . 
تعليم أولاده المعارودين من المدارس فى بيته » مم الفقراء » بالمجان » ليجمل مهم نواة المجتمع المنشود . 


.8- باس غ4‎ ١46٠6 » وأرسطو و قن الشعر‎ 7*١ - 4 » 00 - هذا الكتاب صفحات غ؟‎ )١( 
) (م مام - النقد الأدبى الحديث‎ . 


لاه 


(:) 
الموقف الدرامى وهسرحيات المواقف 


يذكر أرسطو الموقف حين يتحدث عن 0 فى المأساة » وأنها اللغة الى 
بقتضما الموقف وتتلاءم وإياه . ولكن الموقف لم يكن من الاصطلاحات الفلسفية 
القن تعسو أرسطو ) ل كن كنت راقن لمر ين - على الرغم من 
البحوث البدائية فى المواقف الأدبية فى الك, رن الثامن عشر والتادع عشر . فقد بحث 
الناقد واأشاعر الإيطالى : «كار لوجوزى » )١(‏ ؛ فق "اراق امبر فارجعها ‏ فى 
الآداب: جميعاً فى كل عصورها ‏ إلى ستة وثلائين موقفا . وأقره عل ذلك ١‏ جوته » 
فى حديثه مع أمينه : إكرمان » ووافقهما بعد ذلك الناقد الفرنسبى جورج بولى (؟) . 
وكان معبى الموقف المسرحى فى تلك الدراسات هو الأحداث العامة فهؤلاء الباحئون 
يعدون من بين المواقف المسرحية : « الاختطاف »؛ . و (المحاولات المتسمة بالجرأة » 
و «قتل أحد الأقارب امجهوللن » و ه الزواج بمن لا حل الزواج منه » » وأحيانآ 
يرجعون معبى الموقف إلى العواطف المحردة » مثل : الحقد على الأقارب » والطمع » 
والغيرة الخاطئة ... ومثل هذه المعانى لا تصلح بحال أساساً للدراسات الحديثة ى 
المواقف المسرحية . 


وقد تحدد معنى - الموقف فلسفيا وفنيا ‏ فى المصر الحديث . وكان لهذا التحديد 
أثر ه العميق فى ااتقد والإنتاج الأدلى والدراسات المقارنة () . فأصبح معناه الفلسى هو 
علاقة الكائن الحى ببيئته وبالآخرين فى وقت وءكان محددين ويقف الإنسان بسلو كه 
أو بفكره على موقفه حين يكشف عما محيط به من مخلوقات أو أشياء . بوصفها وسائل 
أو عوائق فى سبيل حريته ٠‏ فيتتخذ تجاه ذلك كله مشر وعاً مر تبطاً بما حيط به من عوامل 
يتجاوزها بذاك المشروع إلى غاية له . تحاول بها التغير من حالته الحاضرة . وهذه 
العواءل - مهما كانت درجة تعويقها ‏ هى الى تحدد مشروعه وتشف - فى نطاق 


.) م0 ملع (5ؤألا(ز- حامر‎ )١( 

(؟) فاوط قمعجمع© 2 فى كتاب له ظهر بالفرنسية عام 6وه١‏ 2 وطبعته الثانية عام 
6*1 4 وعنوانه : 102812610065 5120105 271/1 15 

(") انظر الفصل الثالث من الباب الثانى من كتابنا : الأدب المقارن » . 


لاه 


تلك الحدود ‏ عن حريته . والموقض المشروع ينبغى ألا يوغل فى الوهم ٠‏ فينتزع المرء 
من الواقع انتزاعاً » والا هبط إلى السلبية : فيقف بصناحبه عن التفكير فى تغيير حالته . 
فالموقف المشروع ٠‏ إذن » يتألف من عوائق ومن مقارنة لها فى وقت معا . وبه يكون 
الإنسان فى تغير دائب ٠‏ تبعاً لمشروعه وما يبذله فيه مس جهد . وما الوجود الإنساق 
المشروع إلا وجودفى موقف )١(‏ . 


فإذا انتقلنا إلى عالم المسرحية . ظهر أن الكاتب المسرحى ٠‏ منذ القديم » يقصد إلى 
تصوير عالم صغير يقتطعه فنأ من العالم الكبير . وهذا ها حدا بارسطو إلى القول بضرورة 
الوحدة العضوية . فالبناء الدرائى . وتصوير الشخصيات . يقتضى كلاهما من مؤلف 
المسرحية أن يلحظ الواقع ليحل فيه شخصياته . بحيث لا نظهر معزولة عن سواها . 
فتتعرف كلا منها من خلال سلوكها فى المسرحية . وسلوك الآخرين معها . بحيث 
يؤلف موقفهم معا العوائق المشتركة . والوسائل الى يتخذها كل منهم لبلرغ هدفه . 
فتكشف عن صراعه الباطن فى موقفه الخاص . وصراعه مع الآخرين فى الموقف العام . 
والشخصيات هنا تسمى عند الثقاد الحدثين : « القوى المسرحية » . وهذه القوى لا 
وظائف فنية تشف - ضرورة - عن معان إنسانية . 

وموجز القول فى هذه القوى الى تمثلها الشخصيات أن عددها المتصور ست : 


القوة الاولى أو قوة البطل :2 ل 00 ٠.‏ والقوة الثانية قرة الخصم او المعارض 
للبطل : 56أ«مهميمة . وف المسرحيات الكلاسيكية كان البطسل فى المأساة 
عوضه عطف . على نحو ما دعا إليه(؟) أرسطو . عخلاف الخصم فققد يكون شريراً 
إذا دعت الضرورة الفنية لتصويره فى المسرحية . ومنذ الرومانتيكيين قد يكون البطل 
شريرآ وتقع التبعة فى شره على امجتمع . وفى الواقعية والطبيعية . قد يفسر سلوك البطل 
بدوافع اجماعية تثير التقزز + كما فى مسرحية الغربان . ومسرحيات سير ندبيرج الى 
مر () ذكرها . أما فى الملهاة فلا يشرط أن تكون متجاوبين مع البطل . بل أقل أن 





(1) انظر 
.633-638 ال بأصمغلط ع1 باع عاط] : و5 .2 لل 


وانظطر كذلك الفصل الأول من الباب التالث صن مهم - 11م من هذا الكتاب . 
)١(‏ انظر س 55 - 74 من هذا الكتاب . 
(8) انظر صن 54ه- 56هة. 11# - 4ل من هذا الكتاب . 


 6محخةدادل‎ 


تتجاوب معه كما هى الحال فى ملهاة موليبر : عدو المجتمع )١(‏ . وواضح أن هناك 
مستويات ودرجات ممتلفة للتعاطف أو النفور تخص كل مسرحية » ولا سبيل إلى 
تجديدها » ولا يصعب الوقوف علما بالنظر فى كل مسرحية على حدة . وقد تقدمت 
لذلك أمثلة كثرة . ١‏ 

وبين القوتين السابقتين قوة ثالثة تمثل الخير المنشود » أو االحطر المرهوب . وقد 
قل هذه القوة ق شيخصية مسرحية © كاشروية مقلا”» وقد تدو مثالا تمر يديا لا بظهر 
على المسرح » كالوطنية و'لاستقلال والحرية . وقد تكون شخصية رمزية يتحدث علبها 
فى المسرحية وتملاً نشاط المسرح فى غيبتها » دون أن تظهر . كما فى مسرحية : 0 ى 
انتظار جودو ؛ . للكاتب المسرحى الفرنسى المعاصر : صموئيل (9) بيكيت . 
فالشخصيتان فى هذه المسرحية هما : إسئر اجون وفلادممر » يواجهان الموت دائما » 
فى حال تشف عن قلق بالغ المدى » وعن عبث هذا العالم الذى نحيا فيه » وسراءى هذا 
كله فى صورة الانتظار الفارغ لشخصية مجهولة لا تظهر على المسرح » هى شخصية » 
جودو » رمز المستقبل الضائع » أو الأمل المفقود أو راحة الأبد بالموت » أو الخالق . 


و « جودو » الذى يريد أن يتزوج من امرأة بطل الطروادين : هتكور . وقد تتمثل 
هذه الشخصيات . 


والقوة اأرابعة تمثلة فى الشخصية الى يطلب لا الحر المنشود » وقد يكون هو 
البطل » وقد يكون شخصية أخرى . فحماية الطفل هى محور صراع أندروماك - ى 





)1١(‏ 4647 .م ,عمناعهوم «مأمعط1 ممعل160 : مقسااء5 .معلاء5 .نققء1] 

(؟) )عام أعنسديوة ولد عام ١11.‏ من أصل ايرلندى » يكتب بالإنجليزية والفرنسية » 
ويقم ف باريس من عام ه*وا ورفبها ظهرت أهم كتبه ومسرحياته . وما المسرحية المذكورة : 
00 :أسمةلمعاج مظظ )١1158(‏ الى تررحت ومثلت فق أكثر منبلاد العام . وهىمن قصلين . يظهر ق 
النصل الأول اتنان من المتشر دين البائسين » هما اسر اجون وفلاديمير 2 يتحدثان فى يؤسهما ويأسهما حديثا 
مرعباً » وينتظران شخصية أسطورية » هى جودو . يدخل عليما السيد والعبد «بوزوو 20220 و«لااكىة. 
ولا يفكر العبد » بل يكرر الأفكار الى لقنها له سيده » تحت رهية السوط . وفى الفصل الثافى تظهر نفس 
التعنيات. "و لتزة يه يندش مأساة النخسيات دون تجنية فى الحنث.. ويضئ درن أن طون جردي : 
ويخاول إسير اجود وفلا دبمير الانتحار » لينقطم اليل الى حاو لاني . ويعتزمان إحغار حيل جديد غداً : 
« سنشئق أنفسنا غداً » ومالم حصر جودو » . ثم يتحدثان عن الانصراف من مكانهما » دون أن يتحركا . 
ولجودو صله بشخصية جودو ق قصة : « ليلزاك و منومونة1 ع1 


 هةرما.ل‎ 


امرأة بطل الطرواديين : هتكور . وقد تتمثل هذه القوة الرأبعة تمجريديا » كأن يطلب 
الخير للوطن مثلا . 


والقوة اللخامسة هى القوة الممثلة فى الحكم » أو القوة الى تزن الموقف العام » 
للمسرحية وتميل إحدى كفتيه . وقد تتمثل فى المحبوبة » أو البطل » أو ى شخص ثالث 
كالملك فى مسرحية السيد . ويعاب على المسرحية أن تكون هذه القوة خارجية كتدخل 
الالحة » أو كتدخل الملك فى مسرحية « تارتوف » لموليير . 
٠‏ والقوة الأخيرة هى قوة الأعوان والمساعدين الذين ينضمون إلى أية قوة من القوى 
السابقة » مثل أعوان الملك فى مسرحية : هاملت : وأعوان و باجو » فى مسرحية : 
عطيل ... وقد يؤدى حذف العون إلى قوة المسرحية فنيآ » حين يكشف هذا الحذف 
غن وحدة البطل » إذا أريد أن تكون الوحدة محور التصوير الفنى كا فى «سرحية : 
و عدو الجتمع » لموليير » ومسرحية : وعدو الشعب » لإبسن » وقد مر ذكرهما . 
وواضح أنا لا نشترط فى كل مسرحية أن تتوافر لها الشخصيات التى مثل القوى 
الست السابق ذكرها » كا لا نشترط أن تتمثل كل قوة بشخصية واحدة وبذلك 
تتكاثر صور الموقف ؛ فتبلغ عدداً يكاد يتعذر حصره )١(‏ . 
والذى هما بخاصة ‏ فى هذه المسألة ‏ هو الكشف عن خاصة الموقف الدرانى » 
بعد أن شرحنا معناه وصوره » لنجلو الفرق فى الموقف بن المسرحية والملحمة » لآن 
هذا الفرق الجوهرى أسامى لإدراك مفهوم المسرحية أو القصة . 
ذلك أن الموقف الدراى أقرب إلى الموقف القصصى » فى حين هو بعيد كل البعد 
(1) قد تتبع هذه المواقف الأستاذ : ائين سوريو ع الأستاذ بالسربون » فأوصلها إلى ما يزيد عن 
مائى ألن موقيف » انظر كتابنا : الأدب المقارئ » الفصل الثالث من الباب الثاف ٠‏ . 


,1950 ,285 ,كعدو جسوعلا ومتأقلاأة 116 غمع0 سدع دعآ : بوكناه80 عممعتاك 
5 أ 167 .م ,1 صقكك 


لابه 


وقد انتبه إلى هذا الفارق الدقيق أرسطو ٠‏ على الرغم من أنه لم يذكر الموقف ق 
معباه الفى والفلسى الذى ذكرناه : ذلك أنه لم يذكر االحوف والرحمة فى حديثه ف 
الملحمة » فى حين قصرهما على المأساة . وليس معبى ذلك أن الملحمة لا تثر شعوراً ع 
ولكنه شعور الإعجاب بالبطولة وتقديس الأبطال )١(‏ . ْ 


ودعامة إثارة االحوف والرحمة فى نقد أرسطو هى ١‏ المامارتيا » أو اللدطأ الذى يشير 
داعية الألى . وفيه يتمثل الضعض الإنسانى فى بعض نواحيه ولهذا الضعف وظيفة فنية 
محضة فى تطور الأساة وحلها . وفيه يفترق البطل المأسوى عن البطل الملحمى . لأن 
الخطأ فى اللمأساة تكفيرئى . ينشأ عن اللحوف والرحمة وللتطهير . فى ححين يظل بطل 
الممحمة لا يكفر عن ثىء » حتى لو كانت فيه نقائص فإنها لا تؤثر فى مصيره . ولا 
وظيفة فنية لها فى تطور الحدث ولمايته (؟) . ويتبع ذلك أن الموقف المأسوى مخالف 
كل الخالفة للموقف الملحمى . إذ يغوص الموقف الملحمى فى الحياة الإنسانية . 
ويفسر تفسيراً إنسانياً لذ محال فيه لعبادة البطولة . بل مبناه على نقائص ١‏ واعية (7) 
أو غير واعية . ولكنبا ذات وظيفة فنية فى المصير . 


ولتأخذ لذلك مثلا : أجا ممنون . فقّد تحدث عنه هومير وس فى إلياذته بطلا وقائدا 
للحملة اليونانية على طروادة : وشجاعاً شر شجاعته الإعجاب . ونقائصه - من 
الإغجات نفسه : ومن اللردد فى الزأى :ومن تكب الذاك ,كا تتراءى فق املشكة ب 
مظاهر ضعف إنسانية عامة » ولكها لا تؤثر فى مصيره ولا تذهب باعجابنا به . فقد 
امن اليه ونيا لتر بز لفقا ١‏ 


ثم كان أجا ممنون بطلا للأساة تحمل إسمه » للشاعر اليونائى : أيسخيلوس . وتبدأ 
المأساة بعد انباء حملة طروادة '. وفبا أصبحت الحملة ونتانجها محل دراسة إنسانية . 


(1) انظر الفصل الرابع من الباب الأول من هذا الكتاب 2 ثم : 
ل 
عم 1957 بعع لطس ,الاعستوعم4 عط ,عناعمط 5أ'هل])ماواعم : مداع .© طلوعع6 
,651-652 
)١١(‏ سبق أن تحدئنا عن المطأ أو الحامار تيا عند أرسطو » ثم عند الكلاسيكيين » انظر ص 54 ومايلها » 
+«مه - سمه من هذا الكتاب 


(ع) لتغما ذلك انظر ص و4ه - موه من هذا الكتاب . 


ث“امة ب 


وصار الموقف دراميا فى أعمال البطل » وفى صلاته فيها بغيره » وف النهاية المترتبة على 
الموقف » وعلى نتاج أعمال البطل . وقد اهتدى إلى ذلك شاعر اليونان بعبقريته . 
فى مطلع المسرحية ‏ بعد أن يتبين الحارس - من فوق قصر أجا ممنون بن أتريوس -. 
اللهب اابعيد المؤذن بانتهاء الحرب وبعودة أجا ممنون . : نسمع الحوقة تبين أخخحطاء البطل 
المنتصر فى ماضيه » أله الأخاء الى سيكفر عنها فى الألاة ٠‏ على حين لم يكن 
لا أثر فى الملحمة . تقول الحوقة » متحدثة عن أنجا منون : 


١:‏ وهكذا أحال قلبه ثولاذا . فيوما 

بشجع على حرب من أجل امرأة فاسقة » 

ويرما يغتال ابنته » 

ومن دمها المهراق يقدم 

قربانا » ليتعجل مسير السفن فى طريقها ! 
وهؤلاء لكر ف النناء التحر قر لحرت . 
قد أغلقوا عيونهم وقاوبهم » ول يعبروا سمعا أو التفانا . 
لصوت الفتاة )١(‏ فى توسلها » قائلة : 

«رحمة فى ؛ ياأنى ولا لصلواتها ء 

ولا لعمر الغض النضر 

وهكذا حين رتلت ألحان التضحية 

مو وها اه شباب الكهان 

لير فعوها » كعئزة مسكينة فوق المذبح الحجرى 
من حيث كانت راقذة فى أثرانبا 

غارقة فى غيبوبة كاملة ‏ 
ا 5 

ثثلا تند مها لعنة على بيت أتريوس وذريته . 


)١(‏ هى افيجنيا ع انظر عن 54-57 4 /51خ1 عن هذا الكتاب . لمهم هذه الإشارات وقرقوف 
عل فكرة هله المأساة . 


-88ه ل 


ثم سرعان ما تكتشف بعد ذلك خطأ آخر لأجا ثمنون فى علاقته بزوجته الى غاب 
عا عشر سئين » هو أنه قاد معه الأسيرة : ٠‏ كاساندر » إلى منزل الزوجية وق 
ذلك كله ترى أجا منون الإنسان » فى جوانب ضعفه وخطته » أو خخطيئته » » على الرغم 
هن أنه هو ضحية قوى تغلبت عليه » فلم يكن فى آثامه شري ال حا يا 
الويلات تنتج الويلات » على حسب ما شرحنا ‏ من قبل فى المسعولية العامة للإثم فى 
المسرحيات (1) اليونانية . 


ولا ينبغى أن يختلط المعبى الملحمى القدم عفهوم المسرح الملحمى عيك 


«برشت » فقد سبق أن بينا المعبى العام للملحمة (؟) عنده . 


' وف نطاق محديد الفارق الدقيق ببن الموقف الملحمى والموقف الدرائى ‏ على 
ماقلنا - تطورت المسرحية » وعمق معناها » وتضج فيا الإنتاج الأدنى . فمسرحيات 
البطولة ,) » كقصص البطولة فى معبى البطولة اللغوى . من أصعب ما يعالج فنيا » ويجب 
أن يتأن لها المؤلف بصنوف من التأكد كى تستحق أن تسمى عملا أدبيا . 


ولنضرب مثلا موقف ملحمى فى ظاهرة » ولكن تطوعه مقدرة الكاتب الفائقة 
إلى موقف دراتى : مسرحية « موتى بلا قبور » )١(‏ » لسارتر » فالموقف بطولة 





)١(‏ انظر ص م4ه - ممه من هذا الكتاب 

(؟) انظر ص 4ه "امه من هذا الكتاب 8 

(؟) ع؟تطلنام56 ذهدة 05.ه34 ١545(‏ ) وتجرى سوادتها فى قرية بجبال الآلب عام 15144 . 
حماعة من المقاو مين الفرنسيين يقعون فى قبضة الألمان » أيدهم ى القيد فى كهف مدرسة » ينتظرون أن 
يعذبوا ويسألوا . وهم لايعلمون سراً يبرحون به » لأنهم لايدرون أين رئيسهم : جان » ومعهم الصبى 
فرائسوا » يثور ضد حظه » فلم يكن يهم أن اشتر اكه فى المقاومة يتطلب منه أن يكون يطلا » ومعه أخعه 
لوسى حبيبة بان ؛ ويحبيا كذلك هترى . ومعهم'اليوناق كانورى » وقد سبق له الاشتّر اك فى المقاومة 
فى بلاده » وهذه الخيرة لا تزيده إلا قلقاً . ثم سوربييه الذى ينتظر أن يعذب ليختير إرادته » وليتحقق من 
كيمة عزمه ولكنه حين يستدعى فيعذب ٠‏ يثور » فقد كشن أنه جبان ٠‏ ولو كان يعرف ثيئاً لقاله 
ويقدم شخص يحبس معهم اسرعاة .ذا جر درن الايتان رالميع ٠‏ ركه ينعي إلى أمخ :تير عليه 
دون معرفة لشخصيته وأن لديه بطاقة شخصية مزيفة حصل عليها عن طريق فلاحى القرية » ويمكن بسهولة 
التعرف على أنها زائفة » وبحضور جان يتغير حال الشخصيات » فلديهم الآن ما يقولونه إذ عذبوا » ويشعر 
هترى بأنّ العب » راح عن ظهرّه » لآنه سيموت من أجل ثىء حين يسأل فيكم السر » ويستفيد سور بييه من 
غفلة الحرس ء ليقدذف بنفسه منالئافذة » فيموت . وهذه وسيلة نجا نجام » فا دامت البطولة فالإمساك عن الككلام » 
#قد وجد الطريق إليها . ويستدعى هترى ليسأل » فيعذب دون أن يفضىبثىء وها هو ذا دور لومبى)؛ ذهى ع 


اهمه 


المقاومين الفرنسيين أيام احتلال الألمان للبلاد . ولكن المؤلف يتيع نواحى الضعف 
الإنسانية فى مواجهة الموقف » مع محاولة الإنتصار على العقبات والضعف ٠‏ إيثاراً 
وغلابا » بحيث تبدو قوة الشخصيات ق هذا الصراع الألم فهو أولا ينوع هذه 
الشيخصيات : من يونانى محرب للمقاومة فى بلاده من قبل . ولا يزيده علمه مما إلا تميباً 
وقلقاً على الرغم من إصراره على المقاومة ٠‏ ومن طفل فى سن الخامسة عشرة كان يظن 
أنه يطلب منه أن يكون رجلا باشترا كه فى المقاومة . لا أن يكون بطلا » فالبطولة فوق 
مقدوره . ومن امرأة هى أخت الطفل + وحبيبة رئيس المقاومة : جان . ومحبا كذلك 
« هرى » رفيقها الآتخر فى المقاومة . ومن ثم تنعقد صلائها بالشخصيات . وتتعمق 
حالات الشخصيات النفسية حن نستمع إلى حوارهم . وفيه تبدو خواطرهه امحتلفة 
الختلطة ححن يبحثون عن وسائل قتل الوقت » وحين يفكرون فى أنفسهم وى علانايم 
بالآخرين وراء الجدران . ثم بعد ذلك حين يقدم جان رئيسهم ٠‏ فتقوم هدوة بينه وبدهم. 
لآق آناة + ولأتي سضحون فى آحلة , وترداد الهوة اتساعا بينه وببن هرى . 
غر به فى حب « لومى » ٠‏ ولكن جان بدوره . يود أن يشاركهم مصيرهم . لولا 
واجبات المقاومة الوطنية الى يؤمئنون جميعاً مها معه . إلا الطفل . ومخلق اغتيال 
الطفل جوا آخر رهيبآً » ويرد طعم الحياة كالرماد فى حاق الأخحت وفى فم :القاتل 
هترى' . ثم نرى حالتهم النفسية فى صورة أخرى حين تلوح لهم فرصة النجاة الى يفضى 
مها إليم جان » ويطلب منهم الانتظار ربع ساعة قبل أن يبوحوا مما « وى ذلك كله 
تتوالى آلاف الخواطر النفسية الى نرى مها أعماق هذه النفوس فى علاقاتا المعقدة 
المتشابكة فى الموقف الدراى . ١‏ 


وأضعف من المسرحية السابقة ل من الوجهة الفنية - مسرحية أخرى تشهها ف 
الموقف » هى مسر حية شتاينيك ٠‏ وهى مأخحوذة عن قصة للمؤللف 2 وعتوانها 


ع معرضة لهتك عرضها » وهذا ما يضيق يه جان» على أن جان لا يستطيع أن يعترف بشخصه» فيقفى على 
أبطال المقاومة الذين لم يقبض عليهم » ويضر الحركة وينغجر ذرائسوا الطفل بأنه سيعترف . فيقتله هثرى » 
عل مرأى من أخته ٠‏ ويرغى المميع . ويستدعى جان . وهو عل وشك أن يطلق سراحه » وكان قد أخير 
زملاءه أن قتيلا قريباً من المكان فى سفرة » سيضع حين نخروجه أوراقه الخاضة فى جيبه ٠‏ وحينئذ ستتاح 
هم إمكانية الاعثر اف جميماً » وعلىفكرة النجاة يثور هترى » فل يعد يحتمل الحياة بعد أن قتل ااصبى ء ولن 
تغفر له ذاك لومبى . وكذلك تأنى هى النجاة بعدما ناا من إهانة . ويشر ف اليونان على النجاة ؛ ولكن يحكم 


احد من الألمان فى اللحظة الأخيرة بأن الأحوال أن يقفى عليبم حيعاً . 


كمه 


كليهما . « غرب القمر )١(‏ ؛ . وفيها يوم الصراع بين فريق المقاوهةالوطنية » وعصابة 
الغزاة . وقد كتها مؤلفها لمساعدة مكتب اللحدمات الاسير اتيجية » وقضيتها نصرة 
الدعقر اطية » وتحرير البلاد امحتلة 3 وتشهى بنجاح المقاومة الشعبية » ونخريب طرق 
المواصللات ٠‏ ووقف: المئاجم . ويصير الغزاة محاصرين عخطر اأبغض والغضتف 3 5 
خطر فقد حياءهم نفسها . وفيا مثل العمدة روح الشعب وعقيلته الواعية . فهو يقول 
مثلا بعد أن اعتقله الألمان لإعدامه : « الأحرار لا يستطيعون بدء الحرب » وللكن مى 
بدأت حاربوا حرب المستميت . أما قطيع الرجال . التابعون لقائد . فلا يستطيعون 
ذلك . وهكذا يكون القطيع دائما هو الدى يكسب المعارك . فى حين أن أحرار الررجال 
هم الذين ب يكسبون الحرب » . 

وقد لحظ النقاد أن المسرحية السابقة مخفقة فنيا » إذ هى مسرحية أفكار جر يدية : 
زمناسبة موقوتة » وليست للشخصيات فبا أبعاد . وهى لذلك قريبة المنال فى تأليفها ‏ 
يوزع فا المؤلف الأفكار على الشخصيات كأنها قطع الشطرنج . يحركها هو كما 
يشاء )١(‏ . 


ونلحظ أن مؤلى المسرحيتين السابقتين  :‏ سارتر » وشتاينيك ‏ لم يسميا عملهما 
فى مسرحية . بل أطلق كل منهما عليه إسم : لوحات » أو مناظر . على الرغم من 


 )1(‏ «سسم2 وز هومه4ز2 عدت (١4و١)‏ . وترحمت المرحية إلى اللنة العربية بعتوان 
© تحت الرءاد ه . وتدور أحداتما فى قرية غزاها الألماذ ٠‏ وفبا يتمثل السراع بين فريق المواطدين 
الذين _مثلهم العبدة » وألكساندر عامل المنجم » والشقيقان ولدا أندرس . والدكتور وير © وبين فريق 
الأعداء من الألمان؛ و بمثلهم بحخاصه لانسر القائدوكوريل التاجر المواطن و لكنه «تعاون مع الأعداء؛ والمهندئس 
هنثر . وتبدو زوجة العمدة غير مكترثة » بل أنها تريد تقديم تحبة شراب للألمان الغزاة ٠‏ فيلقنها زوجها 
درسا : أنه لا يريد أن يقيم وليمة على أجساد الموق من القرية ‏ ا و 
وحين يريد لانسر أن يحم العمدة بنفسه على الكسائدر » لأنه قتل ألمانيا تدخل عليه زوجة الكساندر مدعو 
تسأل عما إذا كان-العمدة سيقتل روجها » وتحجيما : لقّد عردته منذ كاب صساً 0 
فكيف أحك عليه 0-0 عليه ليس له حق تنفبذ الأحكام . وينق درساً قاسياً على لانسر . والمؤلت 
يصور بعض الألمان مذلوبين على ٠‏ متل تندور الذى يصبح : أريد أن أعود لوطى ع ويقافر ن عبل 
المسدة لتنفيذ حكم الاعدام فيه : 00 الدكتور على العمدة فى معتقله » قبل تنفيذ الحكم ع ويسمع العمدة 
بفتاه الشعس : حكم الطائر الحبيس القفص . ثم يقول الدكتور ويثشر ؛ « أتذكر آخر ما قاله سقراط ؟ » 
فيجيب : قال مخاطباً صديقه كريتون : . . . . هل تتفضل بأداء ديونى ؟ » . ويضع العمدة يده على كتف 
براكل الألمانى قائلا : ٠‏ نعم ء لايد من أداء الديود . ١‏ 

(0) انظطر : 

76-9 .م 1962 ,2008مآ1 قنرق ععسطصتك ,لءعط ماع51 : )نوا لا ١.‏ 


لالامة ل 


براعة سارتر فى تنويع شخصياته ورم أبعادها » وإثراء الموقف بمعانيه )١(‏ . ونعتقل 
أن ذلك إنما كان إماناً منهما بأن مثل هذه المواق الملحمية الأصل من العسير تطويعها 
المسرحية » أو القصة » على سواء .. لأن الموقف فبما بعيد كل البعد عن نظيره 
فى الملحمة ممفهومها القدم ٠‏ بل ١‏ رما كانت مسرحية سار تر السابقة أضعف إنتاج فى 
له » على ماللا من قيمة وعلى مافها من جهد (5) ولنا دليل على ذلك من نقد سارتر ‏ 
ذلك أنه كان قد وعد بتأليف قصة رابعة ب مها سلسلة قصصه الى عنوانما : طرق 
الحرية . وهذه القصة اأرابعة كانت ستعالج فبرة مقاومة الفرنسيين فى عهد الإحتلال 
الألمانى . وقدر سارتر أن عنوانها سيكون : الفرصة الأأخيرة (7) . ولكنه لم يصدرها . 
وقد سأله مراسل جريدة ١‏ الأوبزرفر ؛ الإنجليزية عن السبب فى إحجامه عن إصدارها 
فأجاب بأن الموقف البطولى فبا غير ملام فنياً . يقول سارتر فى رده على ذلك المراسل : 
و كان الموقف جد بسيط . لا أقصد أنه بسيط فى معبى أنهحافز للهمة أو للمخاطرة 
باحياة . إنما أقصد إلى أن الاختيار كان أكثر يسراً ما يراد . وعهود المرء فيه واضحة 
ومنذ ذلاك الوقت أصبحت الأشياء أكثر تعقيداً وأفسح مالا للخيال م عقدا كثيرة 
وتيارات متقاطعة أكثر من ذى قبل . فكتابة قصة عوت بطلها فى المقاومة . ملتزماً 
بفكرة الحرية » أب مطلك ف قرط ل الأجدان و4 + 


وإنما ألححنا على الفارق بس «وقف الملتحية والماساة +. كد أد ران كرا من 
كتابنا يغفلون عنه . فيتورطون فى تصوير مواقف ملحمية فى قصصهم . أو مسرحياتهم 
تفضر قرام الفنية عن تطويعها حتى تنلاءم مع الموقف القصصى أو المسرحى . ق 
حين ينذر أن يتناولها كبار الكتاب العالميين إلا فى حذر بالغ مداه . وعلى عل بما فيها من 
مزااق » ثم إن هؤلاء - مع ذلك لا يعدونها مسرحية فى معى المسرحية الى الكامل . 
كا وضح مما قلنا . 





)١(‏ على أنه يؤعذ عليه أنه عرض بعص مناظر قاسة فى المسرحية » وإن تكن قليلة جدأ » ويبررها 


الي 
انظار 

200-201 .م 959 كعدظ بعلقتقغط عنريه1[ن] : اعععهاة لء1 غ03 

(؟) انظر  ٠‏ 79-0 .م 1962 ,قملهمآ رعمنمدة : ممأكهلم 0 ععأمتلة84 

(؟) انظر ٠‏ عمو عمعادا12 هآ 


(4) انظر : 21 لم 1961 .18 .متنال الصملمه-!) ععبصعو© 


امهم - 


هذا » وقد نما الموقف فى الانجاهات العالمية الحديثة » حبى صار أهم دعامة فنية 
للمسرحية . وعلى الرغم من ضرورة امحافظة على القوة الحركية لالمسرحية فى صورة 

من الصورالى تحدثنا عنها عندمابينا مفهوم الحدث فى العصر الحديث » لم يعد هم المؤلف 
الاستغراق فى أبعاد الشخصيات النفسية لاستكمال الصورة » بل أن يقتصر على 
تصوير هذه الأبعاد فما بخص الموقف » فيجلوه بشخصياته من مختلف نواحيه . وهذا 
هو مسرح )١(‏ المواقف أو مسرح الحريات . فلا بطل فى المسرحية ء لآنث كل 
الشخصيات سواء فى مجاءبة الموقف العام فا . ولكل مسلك فها ميرر فى الكششف عن 
جانب من هذا الموقئف؟ المحدد العينى » فلكل عمل إنسافى فى الموقن معان » قد يكون 
بعضبا صحيحاً يوحى به المؤلف » وقد لا يكون فبا شىء صحيحاً » فيكشف 
المؤلف عن اللامعبى » وعن العيث . كشفا تدوى من ورائه صيحة سخرية مرة . 
وبائعدام البطل انعكست فكرة المسرحية الأرسطية رأسا على عقب (؟) . 


وكا كان لفلسفات الوجود فى العصر الحديث فضل جلاء الموقف فى معناه 
الفلسى » كان سارتر أقوى من دعا إلى مسرحيات المواقف . يقول فى آآخر الجزء 
الثالى (”) من كتابه : مواقف : « كان المسرح فيا مضى مسرح تحليل نفسى 
الشخصيات : فكانت تعرض على المسرح شخصيات تزيد ى تعقيدها أو تنقص » 
ولكها تعرض عرضاً تاماً فى حياتها . رم يكن النولت دور إلا ى وضع هذه 
الأشخاص بعضها مع بعض » مع بيان كيف , يتم التحوير فى حياة كل شخصية بتأثير 
ا ا ل د 
الميدان » فقد رجع كثيرٍ من المؤلفين إلى مسرح المواقف . ولم يبق مجال سرح محليل 
الشخصيات . فالأبطال حريات أخذت فى الفخ » مثلنا جميعاً » فما المخرج ؟ ولن تكون 
كل شخصية سوى اختيار مخرج ٠‏ ولن تساوى أكبر من المخرج الذى مختار وتتمى أن 

يصير المسرح كله خلقياً وجدلياً مثل هذا المسرح الحديد . أى يصير أديا خحلقياً » 
000 


(1) شبيه بهذا ما حدث ف القصة الحديثة » كا سيق أن نبهنا ء ص 8ه ه - 4 وه من هذا الكتاب . 
(0) انظر : 28-9 .مأك .جره بلع أمظ عرمع 
(؟) وتر حناه إلى العربية بعنوان : ما الأدب ؟ , القاهرة ١45١‏ 1 


كلاه 


« ويوضح هذا الأدب - فى بساطة - أن الإنسان أيضا قيمة » وأن المسائل الى 
يضعها لنفسه داتما خلقية . وعلى الأخص » ليبين الأدب لنا فى كل أمرىء الإنسان 
المبتكر . وكل موقف - فى معبى من معانيه ‏ عثابة مصيدة فر أن : جدران فى كل 
يبتكر » وكل امرىء يبتكر نفسه بابتكاره لمخرجه الخاص به . فعلى المرء أن يبتكر كل 
يوم(1)1 , ويتحدث سارتر مرة أخرى عن العلاقة بين المسرح والموقف» وموضوعات 
المسرحيات فى اتجاهها المعاصر . فيقول  :‏ إِذا كان حمقّاً أن الإنسان حر فى موقف 
خخاص ٠»‏ وأنه مختار نفسه ‏ عن حرية ‏ فى موقف خاص » وأنه يختار نفسه بى الموقف 
وعن طريق الموقف . إدن علينا أن نعرض ف المسرح مواقف . بسيطة وإنسانية » 
وحريات تختار نفسها فى مواقف . وأبلغ ما يعرضه المسرح تأثيرأ هو عرض شخصية 
في طريق تكوين نفسها بنفسبا » فى لحظة الاختيار » عن قرار حر يرتبط به نوع من 
الخلق والحياة . ولدينا مسائلنا : مسألة الغاية والوسائل . ومشروعية العنف ٠‏ ومسألة 
نتائج العمل . ومسألة علاقات الشخص بالجماعة . وعلاقات المشروع الفردى 3 
التارمخية الثابتة . ومثات أمور أخرى » ويبدو لى أن واجب الكاتب المسرحى أن 
مختار ‏ من بين هذه المواقف الجدية ‏ الموقف الذى يعر أكثر ا 
من مسائل » ويقدمه إلى الجمهور ٠‏ بوصفه مسألة معروضة على بعض الحريات؛ (7) , 


وعلى الرغم من أن سارتر يرى مجاءبة الموقف فيا له من قوة وعنف . لأن مجرد 
ل ورور ا ا ا 
أن يتصرف الكاتب بحيث نكافح شخصياته الحرة فى سبيل نجانها من مأزقها » باختيارها 
ما يتفق والإرادة الحيرة يفول شاوان فق تمدعد: خبله و المصون الي و عام 
١ : 46‏ فى بعض المواقف لامكان إلا لتبادل حدين أحدهها الموت . ويجب أن 
يتصرف بحيث يستطيع الإنسان فى كل حالة أن يمختار الحياةم . فالحريات قوى متعالية » 
يحقق با 000 وجودهم ل ل الإنسانية » ليكون 

5 ١14 -- جان بول سارتر : ما الآدب ؟ انظر ثر حمتنا العر بية له صن غ88"‎ )١( 


(0) انظر : ش 
11-2 .م ,1958 كعوط بعمتقمدتها مهم عماعدة : بممسدعل دأعمورا 


48ث سد 


ومسرحيات المواقف الحديثة » فى معناها الذى ذكرناه : لا تغفل مال تصوير 
الأبعاد النفسية » فليست هى ٠‏ سرحيات فكرية خالصة تعر ض مناقشات نجربدية » 
بل حرص الكاتب فا على ربط الشخصيات فى أبعادها بالموقف . ليكسب الموقمه 


حيوية وعمقاً فى آن + ولنضرب لذلك مثلا بشخصية أورست فى مسرحية )١(‏ : 
« الذباب ؛ لسارتر . فأورست قد جال كشيراً فى اابلاد ٠‏ وقرأ الكتب ١‏ وعرف تغير 
طبائع الناس + وجانب الذائية فى اللفيقة والفكرة . فهو لذلك ذو ه: زاج + سافر 
“مرئاب » . وذو فكر حر . وتحدثه مربيه ٠‏ فيذاكر ه أنه ٠‏ فى ٠‏ ثرى : جميل . 
نلك كشيخ بخ ؛ متحرر من كل عبودية وكل عقيدة . بلا أسرة ولا وطن . ولا دين » 
ولا مهنة ٠‏ حر تجاه كل الالتز امات . ممن بأنه لا يصح أن يلتزم المرء أنداً . نم بأنه 
ندوذاك رجل ساى المكانة .. ارم م يذا الحظ . فها هو ذا أمام 
مر أبية + ا أن هذا افر دين له اندلا يعي لك د فون ملم اأرعزة : 
ع . اقد تركت لى حرية هذه الحيوط الى .ينيزعها الريح بح من نسيج 
العنكبوت ؛ فهى نتذبذب على عشرة أقدام من الأردرض ٠‏ فلا أزن أكثر من خيط منها ء 
وأحيا فى الهواء .. . لا أكاد أوجد . .. لقد عرفت صنوف أشباح من الحب مترجحة 
متفرقة كأكترة . ولكبى أجهل عر اطض الأحياء الكثيفة الوجود .. أرسل من بلد 
ابلق | عق ارين ود شدي يان در أن يق وراك اسه رالا 
ويشعر بأنه ٠نى‏ . فأنفاس المدينة الخارة ليست هلكا له . وطلال المساء الندية ملك 





)١(‏ كعطعلامم هعاط (ممفور) . المسرحية مبنيه على أسطورة أور سطس فى أرجوس ( انظر 
هذا الكتاب هامش ص ا ويب يعود أورست إلى أر جوس مع مريية ٠‏ ليجد المدينة--بعد قتل 
أبيه أب منون على يد ايحست ٠أخ‏ أجا منون راط ابواكلسيدر 1 نبا الذباب الممثلة الأرواح 
الندم . والمدينة على دين تشعر فيه باللطيئة . سن القائل نة نفسه . ولكنه يكبت وعى الآخرين . وبين هزلاء 
الممتقدي' ن ليس سوى اليكتر | من شخص ملحد . فهى واحدها الملحدة بشريعة المدينة . ويبدو جدبيئر متخفياً » 
تحرص المدينة ضدها ويتعجل جوبيتر والمربو رحيل أورسثت ٠‏ ولكنه يأب . وتقابل اليكترا أخاها ع 
وكانت تح بذلك اللقاء حلمها بالانتقام لقتل أبيها . وحين يرفض أورمت الرحيل تخبر ونيتر ملك الآدلمة 
هذا ترعة توشيدية + تجريديه نار در ) ايحست . ويحذره . ولكن ايحست يسأل الآلة أن يمنع الدريمة 
قبل وقوعها . فيجيب حوبيتر : إنه خلق الإنسان حرا يلا افطع 29 راد و يعى أورست » ذلك 
فيتصر ف لتحقيق مشروعاته ٠‏ ويقتل انمست ء ثم أمه > لميتمئتر ' . وما أن يحاث ذلك حتى ينزو اليكتر] 
الندم ٠‏ ويتوالى عليها الذباب . وهى ١‏ ارواح ترمز لاندم ؛ و حين يتماسك أورست . فهو عير نادم » وله 
خلقه الخاص المبى على حريته . وبتحمل التبعة فى قلعلته عن اختيار فقد كثف أنه حر » وكثف لأمل 
أدجوس عن ثقل مستولية الحريذ عدهم . وياق أن يكون يمد ذاك ملكا عدريم . بل يتركهم يضعون حرينهم 


حيث يرود هن ورآاءروعيم وباسهم . , ثالناس أحرار . والحربة تبدأ من الحهة الخ ر من اليأس » . 


جأاةوه 


الآخرين ٠‏ فيتوق أن يأخطذ مكانه بين الآخرين. وأن + يكون رجلا بين الرجال ؛ . 
وتذكى أخته « إليكترا » فيه هذا الحلر : تلك الأخت الى عاشت خادما لأمها : 
ولزوج أمها وقاتل أبيها و مغتصب الملك . ذلذلك نظل مد ردة حاقدة . وتحلم منذ خمسة 
عشيزة عاما بلقاء أخيها . الانتقام فى قسوةء لأنه ولا يستطاع قهر الشر إلا بشر آخر .٠‏ 
وأهل « أرجوس » نهب الأرواح الندم ٠.‏ وعهم حاجة جة إلى احلاص ٠‏ فهم يعانون 
ا ا ا 1 
« كنت أعتقد أن الكلهة عدول » . ويحيب جوبيتر . « لا تتعجل بنسية الجرم للاللة 
أو يجب ء إذن» أن يعجل دائماً بالعقاب ؟ أو ليس من الحير أن يتحول هذا الاضطراب 
إلى خدءة النظام الحلى ؟ » تقل لحت :و :اريت العو ع سم فيأى الرحيل كا 
يشير عايه مربيه وكا ينصحه جوبيئر فهو يثور على جوبيتر قائلا : « أريد أن أمتلك 
ذكريات من وطنى ٠‏ وأن تكون لى أرضه . وأن آنخذ مكالى بين أهل أرجوس . 
أريد أن أجتذب المديئة حولى . وأن ألتحف ببا كغطاء . لن أرحل . ولكنه روح 
طيبة » لم تعرف الحقد وإراقة الدماء . ليست لدي مشاعر إليكثرا . وينجلى 
تردده حين يفكر أن اللير لا يمكن أن يكون فى التسامح لمصلحة المستغلين . 
ويتخدن إل" المدية ..عيت يتفى على المختصب وامرأته التى هى أمه . قاثلا لأهل 
المدينة : « وهبتكم الحياة » . فأورست وعى حر . وقع قى مأزق ٠‏ ويريد أن يحقق 
ال و ا ل 0 ء لا يكون عاجزا إذا قبل أن 
يكونه ٠‏ على حد تعبير سارتر . ولكن أورست فريسته القلق . يعير أحيانا عن قلقه 
باليأس » لأنه لم تعد له صلة بشبابه الخير الحادىء . ويس لذلك بعراع رهيب يصفه 
لأخته . ويشيه شبابه بالعروس هجرها خطيبها ٠‏ ويصيح قائلا : «المصير الذى أحمله 
أثقل ٠.‏ من أن تحتمله شبيبى ١‏ لقد حطمها » . وهو إن ذلك عثل ٠‏ مرحلة الانتقال من 
السذاجة والبراءة إلى الوعى بالحرية وتحمل مسكو لينها . وكأنه أصبح غريباً عن نمسه ٠‏ 
ومنفياً بن الآخرين نحت عبء مسئوليته . وى وجهه اخته مرتاعة منه الما تفخل 
سوى أن أحلمت بالانتقام . ولكن وعيها المطمور ر كان بردها رضية بشْقائها شأن 
من يتبيبون مسثولية الأعمال الكبيرة . يقول لها جوبيثر : « فى أحلامك الدامية الى 
نهدهدك نوع من البراءة . فقد كانت عثابة قناع لعبوديتك ٠.‏ ومرهم لخروح 
كبر يالك ٠‏ ولكن لم تفكرئ قط فى محقيقها .. لم ترى قط فعل الشر : لم تريدى إلا 
بؤسك الخالص .. ٠‏ . ويبيب أورست بأخته : « إعطى يدك ولنذهب .. » ونجيب : 


ا كك 


٠‏ إلى أين ؟ » فيقول : «لا أدرى » نحو أنفسنا » فى الجحانب الأتحر من الأتهار والجبال 
بوجد أروست وأليكترا آخران » علينا أن نبحث عنهما ى صير » . 

وتردة أورست تذكرنا ق.بقه المسرّحنة يترود عاملت » ولكنه بعد أن يتخ 
قراره يتحمل مسئوليته » فأجين القتلة هو الذى يندمم . على أنه لم يرتكب إما . وإنما 


سرع راركت ا رار ارو أزمة ضمير يحقق با 


والموضوعية : 
وللمسرحيات ذات المواقف خواص أخخرى فى الكشف عن أنواع الصراع العالية 
الى نتحدث عنها فها مخص الفكرة . 





» واضح أن من قضايا المسرحية نمرورة الالتزام » والقضاه على « اغتر اب » الإنسان عن حريته‎ )١( 
2 وهى قضية الاستلاب ؛ وعدم الاستسلام لنظام ظالم يعجسم ف المسر حية فى الاغتصاب و القتل ى شخص ايحست‎ 
وارهابه » وأن التفكير والتخل عن المسئولية قضاء على وجود الإنسان » وأن الشر ينبع من اللاميالاه‎ 
والتخل عن التبعة » مم ما يتبع ذلك حتماً من إثارة وعى الآخرين إذا آثروا الاستسلام لطاغيه نشداناً السلامة‎ 
- لأن الشر كله ينبع من جحود الالتزام » لأنه بمثابة جحود للوجود . وتخل أورست عن حكم أرجوس‎ 
بعد انتصاره - رمز للمقاو مة الفرنسية الى قصد إلها سارتر من وراء الموقف فى مسرحيته . لأن المقاومين‎ 
: تجاه الألمان المغتصبين » كان موقفهم موقف الحند فى ساحة القتال » ويهمهم الانتصار لا ما وراءه - انظر‎ 

38-9 ,م يأك .زه ,ممأاكصة2 .14 : 150-151 .م .زه ,صلمقسوعل .1 


ل ةمه 


() 
الفسكرة 


كانت الشخصيات ف المسرحيات اليونانية ‏ كا وضح مما قلناه قى شرحنا لموته 
المأساة ‏ تقوم بضروب نشاطها الإنسانى فى نطاق مقتضيات « الضرورة » الى تسيطر 
على الالهة كما تسيطر على الناس . على حسب العقائد الدينية عند اليوتان . وفما تقرب 
الفوارق بن الآة والناس . فالآطة عندهم يولدون » وهم يفضلون التاس فى أنهم 
خالدون » ولكتهم غير أبدين . ولهم القدرة على معرفة الغيب » وقد يفضون به إلى 
الكهنة فى صورة تنبؤات» خاضعة للضرورة أوالقوانين الأبدية المسيطرة على الموجوداتّه 
جميعاً ومنها الآلحة . وى هذه الحدود تسير الأحداث وتتصرف الشخصيات فى 
فى المسرحيات اليونانية » تحت عبء القدر » وى خضوع لتبعة عامة تصدر عن قوانين 
أبدية » لا تقف عند حدود مسئولية الفرد عن أعماله هو » بل قد يؤخذ على آثام غرهء 
كما وضحنا من قبل )١(‏ »؛ بحيث تدق الفروق أو تمحى بين الجزيرة والخطأ وسوء 
الحظ . ويشر الحدث فى المسرحية اللحوف والرحمة باستخلاص فكرة تكتسب قوة 
العموم ٠‏ بناء على القوانين الأبدية الصارمة امحكومة بالجبر الميتافزيق (1) وهذا فضل, 
أرسطو أن يجحرى الحدث فى المسرحية بين الشخصيات تقوم بينها روابط الأسرة أو 
الصداقة » كى تتيسر إثارة الرحمة واالحوف للذين يشفان عن الفكرة . 

وعلى الرغم من أن المسرحيات الكلاسيكية أصبحت مسرحيات إرادية واعية > 
وافترقت فى ذلك عن المسرحيات اليونانية » فإنها ظلت محكومة بنوع آخر من الجيرية » 
مصدرها الدبن ومواضعات المحتمع » المستقر الثابت الدعاتم . فللأخلاق قوانيها , 


)١(‏ انظر هذا الكتاب ص 9مه- 4 "ممه .مه- (وه. 

(0) لا نريد أن ندخل هنا فى تفصيلات تبعد بنا عن غرضنا الفى فى تتبع الفكرة » ولكننا نقتصر 
على الفرورى منبها فالديانة اليونائية تختلف عن الديانات السيارية » فى أنها تعتقد أن الآلحة ليسوا أزليين . 
فالسماوات والأرض أقدم من الآلمة . والأزلى الأيدى الذى يتحكم حت فى الآلحة هو القائون الكوف العام » 
وله أساء كثيرة » مها 2:18 .6لاصوسم - ومن ثم الصراع بين الآمة » فبر وميئيوس يتحدى زيوس. 
كبير الآلحة ويتنبأ بفنائه » وزيوس يتى ثورة بروميثيوس . وينتهى الصراع بالاعير اف بالإنسان وحقوقه 
«نمضل برو ميفيوس » دون تبعة على زيوس ى تصر فاته السابقة » لأنه الآلة . 

انظر مثلا : 

اع 6 .م مقطق181 آأه عمتصةء81 نمه عه : مك1 .2 0[ .أ 


ند 44 وم 


العامة » والتقاليد سلطائها الذى لا يقهر » وق حيط هذن يتحرك الحدث والشخصيات 
المسرحية 4 بحيث توجى اارحمة واالحوف بأفكار عافة كذلك 4 لا يصح أن تقوض 
شيئاً مما استقر من قبل فى المجتمع من نظ وعقائد وفوارق اجماعية . 


ب وحلثت الثورة فالفسكرة المسرحية منذ أواخر القرت الثامن عشر فى أوروبا ؛ 
منذ دعاه و ديدرو و-ومن نحا نحوه من تقاد الأدب - إلى المسرحية الرجوازية )١(‏ . 
واتضحت معالم هذه الثورة منذ سيطرت الرومانتيكية . فأصب- الحدث فى المسرحيات 
لا ينحصر فى الأسرة . وحتى لو جرى الحدث بين أفراد أسرة فى المسرحيات 
الرومانتيكية فإنه لا تكتنعه جيرية دينية كا عند اليونان ٠‏ ولا ينحصر ق الصراع 
اانفسى فق ضوء مواضعات ثابتة كا كان عند الكلاسكيين . إلى له امتداد خارجى 
عيق + ميف فكرته إلى نيل من نظ امجتمع بتغير بزلزل النظم المستقرة الى ثم بعد 
بها ما يبرر دوامها . فسرحية « روى بلاس (؟) » لفكتور هوجو مغزاها اجماعى 
عض ؛ وفبا رجل الشعب : « روى بلاس » يدافع عن الشعب اشعب ٠»‏ ضد الأرستقراطيين 
الذين يقتسمونه غندمة وفنا يتتدل وروى بلاس بعد أنيصار روي علض ا رلاراء 
عقب حبه الرومانئيكى للملكة على أعضاء المنجلس من النبلاء . وهم يتخاصمون 
ف توزيع امحسوبيات فيخرسبم مبذه الصيحة الى تتركز فيا فكرة المسرحية الاجباعية . 
( هنيثاً عريثاً » يا سادة ! يا للوزراء الازهمن . 
وياقادة فضلاء ! هذه طريقتكر للقيام . 
. | 
بالخدمة : يا للدم ينهبون المتزل ! 
إذن لا بعرو م خجل » وتتارون الساعة . 
اأساعة الحالكة البى تبكى فنبا أسباننا الختصرة (") » 
إذن . ليس لكم دنا هم أو 
سوى هلء جيوبكم والهرب على الأثر . 
ألا ليعرم العار أمام وطنكم ! ! إنه حموى ! ! 


(1) انظر المرجم السابق ص 47”؟ وما تليها . 
١‏ ؟) انظر هذا الكتاب صن 8*ه . 


ب +) لمو جر فكرة المسرحية »© انظر هاءث ومه هوجممه سس هذا الكتاب . 
حي ددر 2 فس طامسن من عن 0 


ب468ه د 
يا لكم من لحادين ؛ أتيم لتسرقوه فى قيره . 


وا أسفاه !! الفلاحون فى حقوطم 


يسبون الملك حين عر موكبه ! ! 


وأنتم تتخاصمون على من يأخف البقبة ! ! 

هذا الشعب الأسبائى م ٠‏ فى أعصابه المرهقة . 
يلفظ أنفاسه الأخيرة » فى ذلك الكهف حيث يننهى مصيره 
أسيان كليث تأكله ديدان حقيرة » (؟) 1 


وكثيراً ما كان يتخذ الصراع الاجماعى فى المسرحيات الرومانتيكية ‏ صورة 
فنائية أو مخطابية : ولكلها معررة بمجرى الأحداث . فنشعر أن المؤلف يفضى 
بأفكاره الثورية . ليصرح بمغزى الرواية . وهذا عيب فى تحاشته المسرحيات منذ 
الطبيعية و ا'واقعية . 


وى الطبيعية . ثم الواقعيدة . ظهرت خاصة المسرحيات الحديثه . فى تعمق 
البعد الاجماعى . والاعماد عليه . ووضحت أنواع الصراع العالية فى كفاح الأفراد 
والجماعات ضد الءوائق الاجماعية وضرورات الطبيعة . فإذا اعتد الكاف بالحتمية 
التارمخية فى الواقعية .. فإن هذا لا مت بصلة للجبرية الى سيطرت على مسرحيات 
اليونائيين والكلاسيكيى . فى المعبى الذى حددناه من قبل . ذلك أن هدف الواقعية 
هو توكيد صراع الإنسان . وتوجيه ظواهر الطبيعة لحدءته . حيث يستغلها . ويتقد 
سه ق مجتمعه حى يصبح لا استغلال للإنسان فيه ٠‏ و بذلك يتجقق له القضاء عا 
ما يسمى : « الاستلاب ه ويقصد به اغيراب إنسان فى الجتمع يسلب حقوقه » 
أو نكران جهوده . أو جحود حريته . لموقف فى المسرحيات الحديثة ‏ مهما كانه 


. تدور حوادث المرحية فى أسبانيا‎ )١( 


(0) انر : 
.2 .56 ,111 غانة3 ,كفل بإن8 : معط ./ا 


تتكقوتت 


مقززا حالك الجوانب - يقصد به التحكم فى الظواهر الطبيعية والاجماعية » قى 
عل جع القن لااخراق بر سده” 


وكثيراً ما يصرح « زولا » نفسه ‏ وهو على رأس من غالوا فى دعوهم إلى 
الاعتداد بقوانين العلمى وحتميتها » ومخاصة قوانين علم الورائة ‏ بأن غاية الكاتب هى 
دراسة الظواهر ومعرقبها حَق المعرفة » ليصبح أهلا للتحكم فنها وتوجبها . وكأن 
اجاور الجر ايز يدل الور اا لييح لداعل 
تلافبا (1). 


وفى مستوى هذه الصراعات العالية » أصبح مجال المسرحية المفضل هو الكشف 
عن سوء النثم الاجماعية . من سياسية . وخلقية » ودينية » وفها صراع داخلى بين 
الإنسان والفكرة » وصراع خارجى ببن البواعث والملابسات الى يقتضها الموقف . 
وليس الصراع ف المسرحيات الحديئة صادراً عن فكرة واحدة مسيطرة تبين آثارها ' 
فى الأفعال الصادرة منطقياً عن الفكرة » كا فى حالة هملت مثلا » ولكنه صراع 
فكرى ديالكى (1) + بين عن وجهات عتلفة + ليقوم القارىة أو المشاهد بعملية 
التركيب بين القضايا المتناقضة . وى هذا التركيب يبدو التوافق فى الفكرة البى تربى 
إلى تقويض نظام تحكى تخضع له الشخصيات . دعامته المفارقات الاجماعية 
القاسية المتحجرة » يزازلا الإنسان الحى مجهوده ى جاعته وقومه . وتتردد هذه 
الأفكار بن حورن : الجماهر » والإنسان فى هذه الجماهر . وشخصيات هذه 
المبرحات من أوساط اتام ضواة كاتا برعوانين' ف دون افلا 1 قا ف 


: يلح إميل زولا على هذا المعنى مراراً : انظر‎ )١( 
,[قامعصستةم:8 سمدهظ8 ع1[ : 2018 ,ا‎ 2. 27 06 50. 

(؟) نقصد هنا الديالكبية الى استقر مدناها الفلسى منذ هيجل » وهى أن التناقض ليس خطأ فى الحكم 
يتطلب التصحيح » ولكنه الباعث على الحركة الفكرية فى الموجود . لأنه تناقض يتطلب التغلب عليه بدورن 
حذف لأحد حديه ء بتولد قضية تركيبية من حدى التناقس . فالحركة الفكرية تسير من إثبات إلى نى » 
محيث تكون القضية التركيبية البائية أغنى وأكل . وى هذا الحدود يتحرك الفكر العالمى والتاريخ . 
وقد تأثر ماركس - تلميذ هيجل - بالديالكتية » ولكنه جملها مادية . . ففسر التاريخ العالمى كله بأنه 
سلسلة من صنوف التناقض بين ورق الإنتاج وعلاقات الإنتاج » وف هذا يبين صراع الطبقات »© لينبى 
إلى توفيق بين أنواع الطبقات يقوم مقام القضية التركيية » ألا وهو تحقيق محتمع لا طيقات فيه . انظر هذا 
الكتاب صفحات 4ع" - 7400 . 


اهم 


مسرحيات إيسن )١(‏ » أو مواطنين مجرفهم طوفان الشر الذى يغمر امجتمع ولا سبيل 
إلى الخدر فيه إلا بتغير قطاعاته كلها » كا فى مسرحيات بريشت (8) » وكا يتراءى 
من خلف الحالات النفسية فى مسرحيات تشيخوف «”) » وقد يكون صراعاً ببن 
الوعى الفردى المتحرر وبين طغيان لا يعتمد إلا على القوة فى المجتمع التقليدى المانع » 
كسرحية : الذباب (5) » لسارتر » أو صراعا بين الشعب كله وبين ملك طاغية 
. مستيد » كا فى مسرحية الأمراطور جونس (ه) ليوجين أونيل : هذا إلى جانب 
صراع الطبقات » والانتصار للطبقة الكادحة » والانتصاف لا » وقد وجد هذا النوع 
من الصراع منذ الرومانتيكين . حين كانت البرجوازية هى الطبقة المظلومة . وما 
لبث أن توجه ضد الرجوازية وحن مثلت طبقة الاضطهاد » فى المسرحيات 
الواقعية على اختلافها » منذ زولا حتى تشيخوف وبريشت . 


. ففكرة الصراع » فى المسرحيات الحديثة » تمثل صراع الوجود ى مختلف 
مظاهره » سواء من خلال الوعى الفردى للشخصيات فى الجماعات المضطهدة » 
أم من خلال الوعى الجماعى جملة » كا فى المسرحيات الواقعية الاشتراكية » وبمثلها 
فى الغرب بريشت أيضاً . وهذان الانجاهان يتلاقيان فى الغاية » وى الاعتماد على 
الموقف » ولكن الأساس الفلسى يفرق ما بيلهما (5) . وتبدو مأساة المدنية » أو 
مأساة امحتمعات الحديثة » فى الصراع الفكرى لمسرحيات المواقف » حى ححين 


)١(‏ سبق أن مثلنا ها ص 590-64٠0‏ -(7ه, 

(؟) سبق أن مغلنا طا ص 47 وس ووو موه 59هة, 

() انظر صن معو ووهةت #بامب ولاو ولاه , 

(4) انظر ص لوه- (9وه . 

(5) مهم #معءوصدظ ع1 (1980) مسرسية فى حمانى لوحات » فيا هرب الزنجى بروتوس 
هن سجن حكم عليه فيه بالأشفال الشاقة » إلى جزيرة زنوج يصيح أمير اطوراً علها » ويستتزف جهود شعبها 
لنفعته وملذاته » ويرههم » ويزعم أنه لايقتله الرصاص » بل طلقة من ففة من صنه هولا يمكن أن يموت 
بسواها ( ويرجم ذلك لأسطورة يعقدها البدائيون ) . ويثور الشعب عليه ثورة غريبة » إذ يرك له البلاد 
ويذهب إلى الغابة . ويذعر جونس » وبهرب » ولكنه مهبرب ليلتى بشعبه ف الغابة على صورة أشباح بكاء » 
تبعث أمام ناظريه جرائم ماضيه » فتصير الغابة بمثابة لوحة سينائية تحيا علها صور ماضيه الآثم » وتقطعها 
ضربات الطبول الشعب فى النابة » فل ينفمه الحرب © إنه نهب أزمة ضمير عائية » بموت على أثرها بسبب 
ثورة شعبه ٠»‏ أو بأيديهم (مالنباية غامضة فى المسرحية ) . وقد أفاد المؤلف من وسائل المذهب التعبيرى قى بعث 
اللاشعور وأثره ى جونس » وهى الشخصية الوحيدة الحية قى المسرحية , 

(1) هذا الكتاب » الفشّل الأول من الباب الثالث » صفحة ٠م‏ - 880 ومايلها . 


اشر 8 سس 


تتحصرى تصوير مأساة عزلة الفرد - أو جحم الوجود مع الاخرين وبالآخرن 
كا و فى مسرحية سارتر : الباب المغلق )١(‏ . وفبا يبدو 000 الصلات 
النفعية المتضاربة بين الناس » يتخذ كل منْهم الآتحر أداة لما تتطلبه أثرته . وتدور 
مناظرها فى الحم بعد الموت » وهذا ما يرمز إلى صنوف وعى شخصيات قل 

تت ضمائرها » فلا أمل لها فى تلاى أخطاء وجودها . وهى من مهواة أدناسها فى 
جحم أبدى حتمى . وقضية المسرحية أنها تجسم لفكرة هيجل . حين نحدث فى 
مأساة الوعى 'الفردى ٠‏ فقال ه كل وعى يحرص على القضاء على ااوعى الآخر » (7) 
وهى كذلك تصوير مسرحى لا يقوله سارتر نفسه : « على أن أحمل الآخرين على 
أن يكونوا أحراراً ٠‏ وبقدر ما أستطيع الاعثراف ببذه الحرية » تصبح هذه الحرية 
إحدى المعطيات الى أحر مها وأحبا )١‏ 


ومأساة انعزال الوعى وسلبيته تبدو فى صورة أخرى فى مسرحيات تشيخوف . 
فتصور الجوانب النفسية لمتمع بلغ أقصى حالات الضيق . حبى ليوشك على الأنفجار . 
وكانت هذه حال الشعب الروسى فى زمن تشيخوف (؛) . 





1 


(1) وماء-ؤلن11 ٠‏ ويمكن تر حتها : جلسة سرية - ١944(‏ ) - وتدور أحدائها فى المحم 
فق حجرة با ثلاثة مقاعد طويلة فيصورة نصف دائرة » لا نوافذ وله مرآة يقدم إلبا ه جارسين » الحبان 
الذى زعم أنه اك يي ان ابا خا بولا الك ب الميدان قضبظط 
و أعدء 3 م تاق ه انيس ى ذات المول الكاذة مع النساء » وقد أغوت إمرأة ٠‏ وأثارت غيرة زوجها 2 
نماتا اختاقً بالغاز » ثم ه امتيل ه الى تزوجت تبخا لعكسب من امال لأسرتها الفقيرة » وأتث منه بطفل 
كتلته 6 «انتحر حبيبها . و تتصادم هذه الميول المتناقضة المقفى علها أن تعيش معا أبدا بدون ديل ودون راحة . 
فلا جلاد ولا عذاب ٠‏ لأن كلا من الثلاثة جلاد للآحر . ويوشك أن ينشأ حب ببن استيل وجار سين » ولكن 
عقدة مين تشكك اارجل فى ذاته حين ترءيه بها أنيس . ولا يستطليع أن يتبرأ من الحبن بصفاء طويته الآن » 
فقد فات الآوان . لآن الإنسان بأفعاله . وألنية الطيية السلة لا أثر لها . وما المرء إلا حياته من تنايا أفماله , 
وبالئية الطيبة المغلولة يموت المرء دام دون قصده » أو بعد فوات الأوان . ويمفق الب النى كان مكن 
أن يوحد بين « جارسين » و ٠‏ استيل » » يسيب ماضيها الفاصل بيبا . وبسبب وجود و أئيس 6 . ولهم 
م اسكيل » بقتل ه أي » بفتاحة ورق من المعدن » ولكن عبثا ما تحاول » فهم موق من قبل » موكولوث 
لنذاب الشمير الدائم . 

(1) إرجع لنقد جابريل مارسيل للمسرحية فى مرجمه السابق ص ١٠١‏ . 

(؟) الوجود والعدم من ١55‏ وما يليها - فى المسرحية كذاك قضة أخرى إنسانية يععز بها سارئر 
والوجوديون : أنه لا يصم أن نصف إنساناً بالنية الطيبة دون عمل طيب ء وأن المرء لا يكون صالآ 
بدون إثارة الدالة صلاحه . انظر : 0 .لظ أله .زه رتزمؤأومة© .كز 

(؛) انظر ص موه - ؤم . ض.ومء #لاه- هلاه من هذا الكتاب . 


 ةهةال‎ 


وتبلغ الفكرة الجا أقصى مداها فى المسرحيات الحديثة حدن تصور أزمة 
الضمير العالمى كله . فى الحروب ومآسها » الى تنهدد العالم بالفناء » بتتكر الإنسان 
لاعس اكتوائه رد ٠‏ كاف مسر ضة ساركر الآأخيرة “سداء 
ألتونا )1١‏ غ وفها يتعارض اتجاه الأب وابئه « فراتتز » . فالأ على مادى : قل 
صانع النازين غير مؤمن بهم ٠:‏ فكان يببى م الأسطول ليككسب : ثم صائع الأمريكيين 
بعد ذلك لنفس السنبت + معضدا أله برى مستقيل ابن 'الذئ رياة عل المخامرة ومعب 
السلطة . وعند الأب أن الضمير ترف الأمراء . وينصح إبنه : أن العالم ثقيل إذا 
محمله المرء ء على عاتقه آده الحمل . وقد دفع - بتصر فه وجشعه ‏ إبنه إلى هوة اليأس . 
فى عاقبة أمره لم ينشىء المصنم لإبنه . بل أنشأ إبنه للمصنع . فخسرهما معا . 
وتصطدم هذه المبادىء اأزائفة عبادىء إبنه «ه فراتيز » الذى يرى أنه صنيعة أبيه . 
وصنيعة الخرب عع ال 1 ٠‏ بشروره ومانّه . وتتمثل أزمات ضميره 
فى مسائل تفصيلية يتعمقها سارتر . فيتوزع ضمر الإبن بينه وبين نفسه بوصفه 





(1) هممئلف :0 65 تاكعناو56 165 (1510) . وتسعغرق أحداث المسرحة الى نشهدها بضعة 
أيام » وتدور فى ٠ ٠‏ التونا » من ضواحى مديئة همبورج بألمانيا عام ه4١‏ - الإين ‏ فرثر © وأخت 
ليى وروجته : جوهانا يتهياون للاجتاع بالآاب 2 ق مجتمع للأسرة 0 ف خطير اه 
وتعل منهم أن الأب مصاب بسرطان الحلق . وأن الطبيب حدد له أنه لن يعيتن أكم هن ست أشهر » ويحصر 
الاب فيقفى بأنه قد لا ينتار نبايته » فقد يلجأ إلى أباء حياته ينفسه . ويطلب ال أن فذقا 
بالمئز ل ليرعاه ويشرف على المصنع الكبير الذى يشتئل به مائة ألف عامل » لأآنه وارئه الوحيد من الرجال . 
وترنض الزوجة . دوهن الاى رم ورد > لان روجف لا رطا الحياة فى المنزل العتيق ببذه المدينة 
الصغيرة . ثم نعل سببا آخر للرفض ء هو أن الأب له إبن آخر : « قرانتز» » لم يمت . لكن استخرجت 
له شهادة مزورة يموته ليتجو من محاكته بعد الاشتر اك مع آخته وقتل جندى من جنرد الأمير يكان الحتلين 
كات قد هم بالاعتداء علها . والق ستول 3 سجر ةيالا ل متلاعام :45 نلا سمي بلتحتيال أعيد تتوى 
أخته ليى » وهو لبب أزمات الشمير على أثر ما عافى فى الحرب الى سيق إلبها كرهاً على أثر أيوائه أسير؟ 
بولونياً شفقه به . فيبلغ عه والده . ويقتل الأسير بمرأى من الإبن . ثم يحكم على الابن بالتجنيد الإجبارى 
قسن الثامنة عشرة . ويستغل الأب رفس فرنر وزوجته كى يستدرج ٠‏ فرانتز» للخروج مزعزلته ٠»‏ فيعرف 
الزمن ووطأته . ولكن ضميرء لا يبرأ » فهو يحالم نفسه على ما اقتر ف فى الخروب : ويحا لم عصره 
مخاكة خيالية » ويدافع عن المصر ويتهمه على أثر طة يسجلها » و مثل الناس ى حجرته بالسرطان البحرى 
( الكبوريا ) ويضع سشداً فى حجرته ويسبب مقابلة جوهانا لغرانارٌ تتور شكتوك زوجها ؛ وشكوك ليبى 
الى كان يخاللها أخوها وهو مبنون فى ثورته على نمسه وعلى النأس + ويتعجب كيف تتحكم فيه أو شاب 
الجسد . وى ثورة يأس يقابل فرانتز أياه الذى فشل فى كل ما دير فى حياته . فل قصده باقساده إبند و أسرانه 
جفعه فى الحرب » واستهتاره بالمبادىء الإنسائية. والضمير . ويأق , فراتتز , أن يعيش ١‏ قلن يبدأ عن 
ضميره . ويتفق فرانتز مع أبيه على أن يركبا سيارة يعبراث بها جسر الشيطان . ليفرقا » ويتركا الآسرة 
بمدهما تواصل عيشها فى زحمة الناس 


اك 
مواطناً » وبوصفه جنديأ » وبوصفه إنساناً )١(‏ » ولا يستطيع الإبن أن يدفع الشرور » , 
فيتورط فبا ؛ على نقاء ضميره وحرصه على مبادئه » فهو مشدود إلى أوحال الأرض 
: وآفات المجتمع » » على حين تحقرها » كا تحقر خضوعه لأدناس الجسد . ويتخذ من 
نفسه شاهداً على عصره ٠‏ ولكنه شاهد وممثل له فى آن . ومبلغ جهده أنه يشعر ' 
بالحزى فى مسلكه » من حيث تمثيله لنفسه والضسير العالىى . وهذه مبزة القرله 
العشرءن » ولكنبا بداية لا نجدى » لا بد أن تعقها خحطوات 5 لقنن أن يسدر هذا 
الوعى » وتنيسر له وسائل إبجابية للعمل . ولذلك انتّبى الأمر بفر انر أن تتتخلص منه 
أسرته مريضا لايصلح للحياة المسمومة التى ألفها غيره . وبعد رحيله مع والده رحلة 
الموت » تدير أخته وليى  »‏ من حجرته ‏ آلة التسجيل الى أودعها أشرطة 
دفاعه عن القرن العشرين بوصفه موكلا عنه » فنسمع : ١‏ أينها العصور ! هذا عصرى 
معزولامشوهاً » وهو المهم أمامكم . إن مو كل يبقر بطنه بيذيه . وهذا الذى تحسبونه 
عصارة حيوية بيضاء ليس سوى دم خلا من الكريات الحمراء . . كان يمكن أن 
يكون العصر طبيا لو أن الإنسان لم يتريص به عدوه القاسى العتيق » عدوه الضارى 
الذى أقسم على حتفه » الحيوان الحبيث الذى لا شعر على جسده : ألا وهو الإنسان.. 
واحد وواحد يساويان واحداً دام هو سرنا . . لقد فاجأت الحيوان » وطعنت » 
فسقط إنسان . وفى عيونه المحتضرة رأيت الحيوان حياً دائماً » وكأن هذا الحيوان أنا . 
واحد وواحد يساويان واحداً » ما أسوأ الفهم . ممن ومم هذا المذاق الزنخ الغث ى 
حلبى . أمن الإنسان أمن الحيوان ؟ أمى أنا ؟ هذا هو مذاق العصر . أينها العصور 
السعيدة ! ! تجهلن صنوف حقدنا . فكيف تفهممن السلطان الشرس لصئوف حينا 
قائلة ؟ الحب والبغض . واحد وواحد . . فاحكى لنا بالراءة + فوكل أول من 
عرف الشعور بالخزى . . أجيى*» إذن » أيتها الأجيال ( من هنا تخلو المسرح » 
فالكلام موجه لشهود المستقبل ) - القرن الثلاثون لا يجيب . رما لا توجد قرون بعد 
قرننا . وربما تطفىء الأضواء قذيفة » فيموت الجميع . فلا عيون ولا قضاة ولا 
زمن . ظلام . فيا محكمة الظلام ٠‏ أنت الى كنت . وتكونين . وستكونين » أنا 
قد كنت !! أنا و« فارنتز فون جرلاش » كنت هنا فى هذه الحجرة » وأخذت تبعة 
العصر على عاتق » وقلت : سأدافع عنه . عجباً ! ! ماذا ؟ » . وهذه الحيوط 
الواهرة الضئيلة يتعلق العصر فى صراعه الفكرى » وكفاحه » وأزمة ضميره العالمية . 


)١(‏ قد فصلنا ألقول ى ذلك ق كتابنا : قضايا معاصرة فى الأدب والنقد ويطول بنا القول ايراد 
كل ما فيه هنا , 


دكت 


. وإنما أوردنا هذه النصوص فى قرائئها » لنضرب مثلا على أن مسرحيات الصراعات 
العالية » أو الأفكار » ليست معلقة فى المواء » بل هى تغوص فى واقع تصويرى 
محكم اليناء 6 وإن يكن هذا الواقع مسذا 2 مشدودا إلى أدناس العصر 2 وأوحال 
التفوس » على طريقة ألواقعيين . 


وهنا تعرض لنا قاعدة « بريشت » فيا سماه : المسرح الملحمى زقة البو 
فى نقده أن مسرحه مببى على الفكرة ةلا على الشعور )١(‏ . وفى الحق أن نتاجه المسرحى 
يكذبه فى مبدثه هذا . فسرحياته دائماً 7 تثر عطفنا على الشخصيات بوصفها ملوقات 
إنسانية بائسة الطوية » كا تثر ا ردن خطااها اهن . ريده 
الإثارة مزدوجة المعبى تسير فى اجاهن متنافضين فى المظهر » ولكنهما يتلاقيان فى 
تعميق معر فتنا بالطبيعة الإنسانيه » وبالملايسات القاسية الاجماعية الى تطمس طيب 
الطوية » وتتطلب التغيير الشامل . وى هذه الغاية يتلاق ‏ سارتر 6و «بريشت 4 © 
وإن اختلض الأساس الفلسى لما اختلافا تام : ذلك أن سارتر يعنى بالوعى الفردى 
أساساً للتخير التام المجتمع ونظمه » فى حين يزع بريشت مازع ال ماركسيين ى 
الاعتداد بالمجموع فى وجه الفرد . وإنما بالشعور لا بالمنطق ٠‏ وباندماج القارىء أو 
امشاهد فى الحدث - لا بالانفصال عته "ما يزعم بريشت - يستطاع الوقوف على 
دوافع الأفعال والتأثر مما . وبريشت محمل على المسرحيات الأرسطية ( أى الى 
استصوها أرسطو ق نقده » بأن الإنسان فا معروف : ولا يتغغر . وهذا كلام 
غامض » لا معبى له إلا إذأ أريد به إشبار حملة على الجبرية فى المسرحيات القدمة 
كا سبق أن شرحناها » لأن بريشت يريد فى مسرحياته أن يرهن على أن الإنسان قادر 
على تغيير مصيره » ومجامته » كى يتجنب الأساة . وليس هو أسير قوى غيبية 
يدان :با ملفا 5 فق امسر ات الوناية'. 


شرت هناد عل احرص ل رزرر ييف نيان توكيد الشعور و همسرحياته دو 
أعماد على الفكرة وحدها 35 سك مسر حيته 5 دائرة الطباشر الموقازية 49 تنجى 
الفتاة القروية طفلا من الموت أثناء الثورة » وتلك بالطفل طرقاً جبلية وعرة فى 





, سبق أن أوردنا نقاط مباده على حسب ما قال ء: ص 4ه - هه من هذا الكتاب‎ )١( 
 باتكلا (؟) انظر ما مر عنها ص +هه- برمه من هذا‎ 


اك 

طريقها إلى منزلها . وتقف أمام كوخ منفرد لتبتاع لبن من فلاح شحيح يغالى ق 
تن اللان » فتقبله بعد مساومة . والمنظر طويل يكشف عن المزاج الحاد للفتاة فى 
حدينها الطفل كيف لا يستطيع الاستغناء عن اللمن . 

على أنما قبلت بعد ذلك شراء اللن بذلك الثمن . ويبدو الفلاح قليل الكلام ؛ 
تجرد مخيل مغال فى ثمن متاعه » ولكن حين أخرج بريشت نفسه هذه المسرحية » 
عدل هذا المنظر بحيث اعتمد فيه على إثارة شعور ذى معنى إنسانى معقد . فيبدو 
الفلاح مذعوراً أمام كوخه ثما قد يتعرض له من مهب سبب هرج الثورة . وحين 
برى الطفل » وهو إن حاىم الإقلم . فى ملابسه الثمينة الممزقة . يثور ى دخيلته 
حقد طبى . ولكن حمن يتناول الطفل اللدن . يشعر الفلاح بارتياب ٠‏ فيكون الشعور 
الإنسانى عثابة ق: ة تصل إنسانياً ما بين الطبقات . ثم يضيف بريشت فى إخراجه 
منظراً لا تحتويه مسرحيته المطبوعة ' إذ يظل الطفل على ذراع الفتاة واقفة . وحقيبتها 
الثقيلة على الأرض » ويساعدها الفلاح فى وضع الحقيبة على كتفها ٠‏ مما يبين عن 
طيب طوية الفلاح . وحين تدير الفتاة ظهرها إليه سائرة فى طريقها . يقلب الفلاح 
القدح على فمه يستقطر نقاط اللدن المتبقية قية )١(‏ وى حركته ما بدل على شراهة وشج 
رأينا سمة لحما فى مساومته على اللن ٠‏ ولكن إلى جانب ذلك تبدو الضرورة والحاجة 
عقبتين فى سبيل الكرم والأرمحية ٠‏ بما مجعلنا نعطف على الفلاح إلى جانب نفورنا 
من قسوة معاملته . وتلك قضية شعورية تشف عن قضية ذهنية حبيبة إلى بريشت ق 
مسرحياته ؛ هى التناقض بين طيب الطوية وسوء السلوك (؟) . 


ويلجاأ بريشت اد ا ل ل 0 
يسميه : وسائل ١‏ التغريب ؛ (”7) » فى حين هى وسائل شعورية لتعميق الفكرة 
ويقصد ما الطرق الى تجعل الحدث العادى غريا فى نظر المشاهد . بحيث بندمج 
فيه بفكره أكثر من شعوره . وعنده أن مجرد تصير الحدث غريبآً فى نظر المشاهد 
بحمله على التفكير فى تغييره . وهو فى هذا يتجاوز مجرد التعرف (4) الأرستلى ) 





)١(‏ انر : 30-31 .باك .ره ,زوع للهممى 

)١(‏ وهو تناقضى ديالكى على نحو ما شرحنا من قبل » تهو دو حدين متناقصين © يؤديان إلى قضية 
تركيبية فى ضرورة تغيير المجتمع لنرّتعم ا احوائق أمام الطيبة الأصيلة الحبيثة 1 

(؟) 8 تبالصع ع7 2 وقد رم بالإنجليزية غمعدومع مومئؤوع و بالفر نسية غمعممعءه15]8ل - 

0( راجم ص 51-5 من 14 الكتاب 


دل 


كما يتجاوز نظرية زولا فى نقل قطاع الحياة إلى المسرح موضوعياً )١(‏ . فليس المسرح 
عاللاً مستقلا يتأمله المتفرج على أنه محوط مجدران تفصله عن المشاهددن لتصله بالعالم' 
الجارجى » ليكون كأنه معزول بى جدران لا يتوجه فا أحد من الممثللن لجمهور 
التفرجين » بين يعند بريشت بأن الجمهور جب أن يشترك فى المسرحية مع الممثلين . 
بوهذا ما يسمى .هدم « الجدار الرابع » . و « بريشت » يتفق فى هذا مع « ببراندو ؛ 
كا رأينا (؟) فها سبق . وق ذلك تتحقق وحدة شعورية وخيالية للمسرح بدلا من 
وحدة الحدث التقليدية . فجوهر المسرح عنده أنه يعلم اللجمهور كيف مرج من نطاق 
ذاته » لتكون المسرحيات مقنعة كالدفاع أمام القضاء () . ولكن اعتماده فى ذلك 
على وسائل شعورية تدفع إلى التأمل فى جوانب الموقف . فإلى جانب توكيد التناقض 
بين طوية المرء وأفعاله ‏ تناقضاً يشر الشعور كا سبق أن شرحنا ‏ تقوم وسيلته 
الأخرى البنية على تكرار الأحداث . كا رأينا فى مسرحية : « داثرة الطباشر 
القوقازية (؛) ٠‏ . ثم تكرار الشخصية 2 كا فى مس هه ! مياه جاروان القاضلة , 
وفبها أن ثلاثة من الأثلة سببطون إلى الأرض - ليستطلعوا ما فا من خير . و يبحثون 
حمن يستضيفهم . فلاه تجدون سوى بغى . هى : شين تى ء فيكائثونها ببلم كبير 
من المال . فيستغلها من محمهم من الفقراء » ويسةئزف مالحا من تعرفهم من الناس . 
فتضطر إلى اختراع شخصية إن ع, لا يحمها . هو « شوى تا ؛ . ولن يكون هو 
سوى « شين فى » نفسبا متذكرة فى زى رجل . وسرعان ما يكتشف ذلك جمهور 
المثفرجين . ويتوسط ٠‏ شوى تا » فى تزويج « شين تى ؛ من ثرى وصاحب مصرف . 
غيخفق فى وساطته . وتقع « شين فى : ى حب طيار مفلس هو يانج سان » كان 
بسبيل أن ينتحر ١‏ فتنقذه . وتعتزم الزواج منه . لولا أن تكتشف أنه لا يريد سوى 
الأسكان غالما: الذاته.. ٠+‏ لكا جيلك مه .وجا حرة أعرى إل ودشوي ا 4 
وهو نى هذه المرة من كيار تحار لفائف الدخخان . ويشتغل فى مصنعها يانج سان حى 
يرق إل مدير مصنع . وقرب انخاض يضطر « شوى تا » الذى هو الحقيقة « شين 
فى » إلى الاختفاء بعض الوقت ثم تتهم ه شين تى » أنها كانت السبب فى اختفاء 
« شوى تا» . وتحام . ولن يكون قضاتها سوى الالمة الثلائة » وتسر الالهة بلقائها 
)١(‏ انظر دمه- امه من هذا الكتاب . 
(؟) رأجع ص 2514 - و٠١ه‏ من هذا الكتاب . 


(0) انظر 2 بصاالاأء .ره ,إعلتمع8 ب 
(4غ)انظر مس مومه - موه من هذا الكتاب . 


# هاده 


لأنها الخلوق الحعر » ولكنها بائسة : اذا تصنع بإبئها الوليد ؟ وكيف تتخطى العقبات 
الكثيرة أمامها الحياة » وعذاب الضمير الذى تعانيه لما اضطرت لفعله من شر ؟ 
جلا إن حي امك عن ١‏ مر . وتعلق من تكره من الرجال بها . 
وتشكو للآله إنها سء سئمت القاء فى الأرض » فتجيبا الآلمة : ٠‏ حسبك أن تكو 

طيبة . وسيكون كل شىء على ما يرام ؛ . ومعبى ذلك استحالة الخهر فى عالم لا بد أنه 
تتغبر كل قطاعاته . فقد بذلت « شين فى » جهداً كبيراً » وجرقتها الشرور على طيب 
طويبا . فأعمالها منكرة » ولكلبا أهل العطف . وقد استشبدنا بالمسرحية على أن 
شخصية « شن ف » تتكرر ى شخصية « شوى تا ) )١(‏ اراز فرج ا 
السلوك » والنظر فى الأحداث من اللخلف ومن أمام » للإيحاء بإمكان تغير الحدث 
والشخصية دون استغراق فى واحد مهما » ورؤية الموقف براك ان 
ونكتى هنا بالإشارة إلى وسائل « التغريب » الى تتصل بالإخراج » كإضاءة المسسرح 
أثناء العرض » واستخدام الصور التحركة ١‏ والأقنعة للشخصيات . 


هذا ء ويلجأ « بريشت ٠؛‏ إلى إثارة الشعور كذلك بمقطوعات شعرية تتخلل 
مسرحياته » ا ب يجعلها تقوم بتقدم الحدث . ولكنه يستتخدمها 
فى شكل مثير للشعور والانتباه معأ ؛ استمع إلى يعض جمل من ححديث السقاء مباشرة 
الجمهور » فى مطلع مسرحيته السابقة : سيدة سيئزون الفاضلة : « أنا سقاء » قه 
مدينة سينز اون . مهنة صعبة . حين يكون الماء نادراً على أن أعدو بعيداً بحثا عنه هناك » 
وحين يكثر لا أكسب شيئاً وفع النقنا ف تليننا 0 الرأى. 
على أن الآلهة وحدهم والدان سحطعين مع 


اشن سرع وعدي ها لقنو قر دنا ينا بتي كر ف 
نقده ووسائل فنه » ولكن وسائله إلمها جديدة عبقرية . على أنه كشيره من الكتاب 
يلجأ إلى الشعور خلافا لما كان يزعم . فالمسرحيات المعتمدة على عل الفكرة دون فن لا 
نجاح لها . وعلى من يريد أن يجدد فى وسائل العرض والحدث والشخصيات فى سبيل 
الفكرة أن تكون لديه عبقرية التجديد . فلا يصح أن ندعو إلى وسائل التجديد ق 
مسرحنا الحديث تعلة لزلزلة الأسس الفنية اتى هى روح المسرح » فى صورة من 


» وقن أشلة تكرار المناظر والحدث كذلك مسرحية : فى انتظار جودو » لصموئيل بيكبت‎ )1١( 
. انظر صولاه - .مه من هدا الكتاب‎ 


هه 


صورها القدعة أو الحديثة » لنطلق حركة الكتاب دون نظام وتعقيد وجهد له دعامته 
اانظرية مع القدرة الفئية » فتلك حرية أشبه بالفوضى . وقد بددت مظاهرها فى بعض 
من يتصدون للتأليف المنرحى . مهملن التعمق فى النواحى الفنية » وكلما حاجهم. 
ناقد تعللوا باتجاه من اتجاهات التجديد السايقة » وتكون العاقبة أن لا يبى شىء من 
الأسس والقواعد مرعياً . وتلك بلبلة لها خطرها على الأخص فى مسرحنا الذى لا 
ترسخ قواعده الفنية بعد » ولم بير فيه أدبنا ثراء الآداب العالمية الأخرى العريقة فى 
هذا الجنس الأدنى . ولمذه الغاية قصدنا حين ألحظنا على شرح الاتجاهات الحديثة فى 
المسرح العالمى فى مصادرها الأصلية » .إخلاصا لأدبنا » وتبصيرا بالسبل الرشيدة 
التى سسها دعاة التجديد فى تلك الآداب . 


. على أن مسرحياتنا فى أدبنا الحديث لم تخل من هذا النوع من الصراع الذى. 
أشرنا فها سبق إلى اتجاهاته . فالاتجاهات الوطنية والقومية كانت غاية شوق ى 
قور انه التار حيه 2 فسرححية نون ليل » وقبيز » ومصرع كليوباترا » وأمر 
الأندلس )١(‏ » على طريقة الرومائتيكيين فى الهمدف ٠‏ مع مزج للمذاهب الأدبية 
المختلفة من الناحية الفئية”(7) . 


فقد كان شوق يقد إلى إبقاظ الوعى القوى والوظنى فى مسرحياته ذات. 
الطابع التاريخى » لا من وراء التمجيد لأبطاله الوطتيين » مثل كليوباترا ونتيتاس 
فحسب ٠‏ بل عن طريق تصوير نواحى الضعف وجسامة مسئولية المواطنين تجاه 
الحاضر المتخاذل . فهو مثلا ‏ لم يدافع عن كليوباترا لواقدفها مك3 ميد 
وكق ؛ بل بوصفها مصرية » حاولا أن يبين نبل مقاصدها » وجعل تبعة الإخفاق 
فى تحقيق هذه المقاصد يقع جزء كبير منبا على المشتفلين بالسياسة من أفراد الشعب 
الذن يدون الكلام ولا يعملون شيثاً » أمقال حاقى وديون » على نحو ما يعبر عنه 
لويس لحانى . حين محصر الثانى إليه مر تاعاً من احتلال أكتافيوس لمصر : 

وأن كنت يا فى ؟ وأن فتيان الحمى 
وأن فرسان المقاء لهل مضواإلى الوغى؟ 
)١(‏ تحدثنا عن هذه المسرحيات ونقدناها فى كتاينا : الأدب المقارن » والخياة الماطفية » ولا نريد 


الاطالة . 
(؟) انظر مرجع الاستاذ الدكتور محمد مندور السابق الذكر » مسرح شوق . 


دك 


تركتمو > تظلونيو اس وحده يلى العدا 
من أجلكم سل الحسا ‏ م و«إلى الحر مشى 
أبعد أن أحل على الثيل وواديه القضا 
' ولىم محد من شيبه ‏ ولا شلايه ‏ قدى 
أتنت. تمتدعوق . :كنا , تدعق العوانظة “المع * 
الرأى ليس ناقماً ‏ إذا أوانه مضىى 2 


وى مكان آخر بينا مدى توفيق شوق فى تصويره لأنواع الصراع الفكرى 
ص[ مسمر حياته 5 


وفها مخص المسرحيات الشعرية . نحا الأستاذ عزيز أباظة منحى شوق . ومن 
بخان ذات الأفكار الاجماعية مسرحية : شهر زاد . وفها تتقدم شبر زاده ‏ 
رع إرادة والاها الوزين © تون الددن ابرعم منافسة أحتها : دنيا زاد لها إلى 
شهريار : طالبة منه أن يتزوجها ء وتقصد من وراء ذلك إلى مغامرة . هى محاولة 
ترويض هذا الملك وهدايته . وتصطدم بعوائق النافقى والمستغلين من رجال 
الحاشية . وتنجح شهبر زاد فى إيقاظ ضمر الملك . ويتنبه قليلا قليلا لما يرتكب من 
فظائع . وتكون خاتمة صراعه النفسى ماثلة فى عمل اللاشعور . حين تتمثل . له 
ف غيبوبة لاشعورية ‏ أشباح جرائمه . . ويرى باطنه فى مرآة بصيرته . فيفيق من 
حلمه وقد اعيزم ترك الملك للشعب . والقيام برحلة الزاهد إلى الحج . وترك 
شهر زاد وقد حرمت ثمرة جهودها من جعله رجلا . بعد أن راضته فجعلته إنساناً 
فهى نهب شعورين متضادين . الحرمان من نتيجة جهودها : وطيب خاطرها بظفرها 
هداية شهر زاد . د المسرحية انتصار للشعب من الطاغية » وإفادة من عالم 
اللاشعور فى إثارة أشباح تذكر بأشباح الضحية فى مسرحية : « غرب القمر » 





)١(‏ الأدب المقارن » صفحات 66م . وم د ووم . ومع - ثم أن شوق صور ق محجنوث ليلق 
فكرة الصراع بين العاطفة والواجب ٠»‏ ومن شلالها بين سلطان العادات والتقاليد الزائف © حين تنيه الوعى العام 
-الحطر العادة بعد سقوط ضحاياها صرعى الموروث من تقاليد بالية . 

انظر كتاينا : الحياة الماطفية صفحات ١٠١‏ ومايلها . 


لدك/اه5 ب 


'شتايديلث (1) . وقد آلف الأستاذ أحمد باكثير مسرحيته : ٠‏ مر شهر زاد ؛ » فأرجع 
وحشية شبرياد إلى عقدة نفسية نحل باكتشافها » على طريقة فرويد وهدرسته . ونرى 
أنه لا يبغى إدخال هذه القضايا العلمية فى الغايات المسرحية . إذ ألها لا تجود إله 


0 5 صادمياه 07 - 
إذا كات وسياة ذأية لغايات أخرى أجياعية وإنسانية . 


وى مسرحياتنا العربية كذلك وجد الصراع الفكرى على طريقة الرمزين . 
وأشبر من برز فيه الأستاذ توفيق الحكم . ومسرحياته الرمزية ذات «ستوى واحد . 
وهو على طريقة الرمزيين الخاص . لا يعبى يتتحديد ععالم الحدث ولا بالتركة الدرامية 
, لكته بارع فى الخوار ذى الطابع التقسى . وسبق أن مثلئا لمسر حياته الرمزية ولأفكاره 
فبا(؟) . 


ويطغى الانجاه التجريدى على م.مرحيات الاستاذ بشر فارس . فيكاد ينعدم قها 
التحليل النفبى . ويبعد الحدث عن إطاره الاجياعى . ولا نرى إلا الجانب الفكرى 
بعيداً عن الدوافع واللابسات الى ترره.. وبذلك يفصل الكاتب بن شخصياته 
وبين ااواقع . وتتحول المسرحية إلى شبه قصائد رمزية غنائية » لا تنطبق علها أسس 
الرمزية فى المسرحية الغربية فى صورها المعهودة . ومن مسرحياته : مفرق الطرق » 
ظهرت عام لم19 . وموضوعها حوار بين فتاة إسمها : سميرة » رمز الدائبة فى 
البعححث عن الحقيقة . ولكلها رهينة قيود العالم المادى فى نقائصه . وبين فى قرييه 
منها ل السن وليد المجتمع . لا يرق لفهم المعانى المثتى التجريدية . فالمسرحية صراع 

بى الجسم وائروح ٠‏ بين الماديات والتجريديات . بى نور العقل وظلءات الحوى » 
ولكنه مراع تجريدى راكد . 


وأحدث مسرحيات بشر فارس الرمزية مسرحية : جبة الغيب . ظهرت عام 
٠.‏ وهى «أخوذة عن قصة قصيرة للمؤلف أصدرها عام 19147 ٠‏ وعنوامها : 
رجل . وفبا أن جماعة من الفلاحن ألفوا حياتهم الرتيية فى كنف جبل . ويتحدك ن 
عن نقرة مها عشب من أكل منه وهو ند ظفر بالحياة الأبدية . والطريق إلما وعر 


)١(‏ انظر ص وهم - لاه من هذا الكتاب . وواضمإأننا تعر ضس هنا صوراً للسر اع الفكرى 
فى المسر حيات العربية » ولا محال للنقد النى لكل مسر حية . 
[(69 راجم هذا الكتاب ص امم 


ره" 


معضل . ويغامر « فدا » بالصعود » بعد أن غامر إثنان قبله فرجع أحدهها كسيحا 
والآخر أعمى . وتخيف مغامرته القوم . ولا يعبأ هو -هم » ا لا يعبأ هو بما يسمونه : 
الحب الأرضى -حن تستعطفه الفتاة : زيئة » لأنه ذو إرادة قاسية لا تعترف اأرحمة » 
ولا هذا النوع من الحب الذى يدل على رخاوة الطبع . ولديه ى نفس الوقت عاطفة 
توية للفتاة : « هنا : » ولعلها رمز اللحب الروحى الذى يسمو بالإرادة . وبصعد 
« فدا » على أن يقذف كل يوم تحجر من أعلى الجبل يدل على أنه حى . ومحقر شأن 
الناس جميعاً حين يكون فى الأعلى » فبمل فى إلقاء الحجر . فتيأس « هنا » وتموت . 
وحين يعود مجدها قد ماتت . قتلها الحجر الذى لم يسقط . فيأسبى حى اليأس 
ويصعد ثانية ليسقط بدوره . وتعلق « زينة ؛ على موته : « قتل الحبيب - الرب 
المحدث ‏ نفسه . والذى قتله بشر كامن فى أحشائه . . . » . ومغزى هذه المسرحية 
الرمزى أن « فدا » ذو خلق ملحمى ٠‏ يضيق بطبائع الناس المشدودة إلى الأرض . 
وآلى ما بحزنه ضعف إرادة الناس . ثم إنه لا يحب الحلق التقليدى الذى عثله فى المسرحية 
مخاصة : الإمام » الذى هو تموذج الخاك المحافظ » تخيفه قوة إرادة الآفراد . والشعب 
فى مجموعه لديه ‏ فى باطنه - شوق التطلع إلى الأعلى » ولكن تعوزه الإرادة . ولا 
سييل لشحذ هذه الإرادة بالحب » لأنه فى معناه الإنسانى ميوعة . وعنده أن كل 
مغامرة هى فى ذانها غاية » ما دامت ترى إلى شحذ الهمة . وليست العيرة فا بالنتيجة 
ولكن بالجهد نفسه . فالجهد غاية لأنه تربية الإرادة » وهى الى تعوز الشعب . 
وخلق « فذا ؛ الملحمى نبيل فق ذاته . ولكنه مفرط ف القسوة » فوق طاقة الئاس ء 
يريد به أن يتأله . ومن ثم نبله وإخفاقه . ولكن هذا الإخفاق إيجاد آدم جديد على 
الأرض . وذلك مبلغ ما أثر به فى الشعب . فليست غايته الوصول إلى مثال محدد » 
ولكن الثورة على ميوعة الحلق . وعلى رتاية الحياة الى لا تخصب إلا إذا تطلع الناس 
إلى الأعلى : فى صلابة المشاعر المشبوبة الصادرة عن عزمة لا تلن » حبى يتحقق 
لكل فرد.وجوده الإنسانى كا أراده الله . يقول « فدا » حمن يسأل : هل وجه الآأرض 
باطل ة بن > وحم الأرفن 115 المرادة اعد عا أن تكامين ‏ لكا نم 
كنوزها حرة إلا إذا استعرت يحمرات الأنفس الزكية . فيعتز علبا كل هين . 
وفنا يتأصل كل عارة ... إنها العدم لنا تحن البشر إذا لم نمد حبالنا إلى قوة الخيال » 
وهذا المسلك الحلى المتعالى من جانب « فدا ء على الرغم من عدم تحديد المثال - 
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حمل فى نفسه طابع إخفاقه . ففيه قسوة )١(‏ لا تقتنع بسوى تقدم النفس ذاما 
قرباناً » كفداء غغر مشروط ٠‏ ربحه فى الفقد والضياع . حتى تترلى لدى الشعب 
همة لا مخيفها الدوار . ومن م يقول تلميذه فداه . واسمه هادى » تعليقاً على إخفاق 
أستاذه : « قتل الرب الحدث نعسه : ولن ببعثه إلا بشر . سيأقى يوم أتسلق فيه منارة 
الأبد ء فأسأل مباءها ما يقتضيه الفوز من عر وق تنفجر » . والحدث راكد . والموقف 
جر يدى » وال فكار فوق واقع ااشخصيات : ولكن المحاولة فى ذاها طريفة » 
تستحق الإشادة با . ثم هى محاولة جادة تستدعى جيهداً فكرياً ق الكشف عبااء 
"كا تتضمق. 'دعوة . وعمنا هنا خاصة - توكيد تآثر الأستاذ بشر فارس نت تاثرآ 
بعيد المدى ‏ مسرحية « براند 6(0) لإبين : ففها نفس الخلق » ونفس الإخفاق » 
مع فوارق جوهرية فى الناحية الفنية » أسامها أن مسرحية ٠‏ إبسن » تنحو منحى 
النفسية . ولحا دعامتها الأصيلة العميقة من الواقع . ولنا هذه المقارنة عودة فى حث 
مستقل . 

وقد بدأ حفل أدبنا بالصراع الفكرى ذى الطابع الواقعى . ومنه صراع الطبقات . 
ومثل له هنا مسرحية : الصفقة » للأستاذ توفيق الحكيم . وفما يشترك أهل القرية 





)١(‏ تتكرر كلمة القسوة ٠»‏ والقريان ؛ والفداء والمخاطرة » بألفاظها ومعائيها مراراً كثيرة فى 
المر حية » ومنها : و هناك إله م يرض إلا بلحم إبنه ودمه قربائاً » ( ص ١6‏ من المسرحية ) . 

(0) تصقعط مسرحية لإبسن فى خسة فصول ( عام 1855 ) . برائد قسيس شريعة م يحددها 
المؤلف » فالإطار الاي حتوى على أفكار مدئية » ويقول برائه فى المسرحية . حون يدعى قسيأ : لا أكاد 
أعرف أن مسيحى . ويبدأ فى كفاح مع رجال إقلييه عل ميدأ خلق حوره : ٠‏ الكل لا ثىه » و ه كن 
أنت نفك »ء لا تكن لنفسك و ؛ والشيطان عنده هو الحلول الوسط . ويشجع المغامرات الى عدف إل 
تربية الإرادة . وعللى حسب مبدئه الكلق يفقد أمه لشحها » ويفقد إبنه بسيب القيام بواجبه » واءرأته الى 
مانت عل ذكرياتها الدائبة لإبنها . ولا يثنيه ذلك عن عزمه فالتضحية بالنفس هى القربان » كا تطاب الله 
من المسيح لحمه ودمه ويبى كنيسة يعلن فيها مبادئه المديدة . وينتشى القوم . ويتبعوه إلى أعلى ابخبال » 
ولكن هم تقصر عن المثابرة . فيتركونه راجعين . وينظر إلهم وقد هبطت جم إرادهم على الرغم من 
سمو تطلعهم , وى الأعلى يأق الغيطان ى صورة إمرأته و أنيس ه ينويه بأن كل آ لامه ستتهى إذا تخل عن 
مبدئه . فير ده . وتأق و جير د ء الفتاة إممنونة ذات الخواطر العجبية الغيبية بمد أن رأت الشيطان » وتطلق 
عليه رصاصة نكون سبي فى وقوع ركام من الثلج عليهما ويموت براند وهو يسع أرواح القيب تقول : 
د أن الله إله الاحسان والحب و ومن القريب أن الأستاذ يشر فارس يذكرف مسر حيته مبدأ : كن لنقسك » 
بدلا من : كن أنت نفسك . لتقارب الكلمتين فى الفرنسية والعربية » مع أن المبدأ الثافى هو محور مسرحيته » 


كا يتكرر كثيراً فى مسرحية أبسن . 
(م وم النقد الأدى الحديث ) 


عاك 


ف الريف فى شراء قطعة أرض من شركة عقار أجنبيه . ويقدم إقطاعى إلى القرية لأمر 
آخر» فيظنونه منافسا للم . ويقدمون له بعض المال ليترك لهم الصفقة . وحين يعلم ذلك 
بشتط فى طلب المال ؛ بل يطلب فتاة جميلة للخدمته » متعللا بحاجة أولاده إلها . 
وننجو الفتاة منه بتظاهرها أنها مريضة بالكولرا . فترجع لقريتها وخطيها .. وبنجح 
الفلاحون فى الحصول على الأرض لتوزيعها بينهم . 


ومثل آخر للصراع الفكرى فق مسرحية : القضية » للأستاذ لطى اللحولى . وهى 
تتناول مسألة الإصلاح الاجماعى : أيأق عن طريق التغغر الشامل والثورة أم عن طريق 
التشريع والقانون ؟ وبعبارة أخرى أى الطريقين نسلك لللهضة : الإصلاح أم الثورة . 
أى التغيير الكلى لجميج القطاعات ؟ .. وينتصر المؤلف لارأى الثلى . وهذه قضية 
فكرية اشتر اكية . 


ومما مثل الصراع الوطى الاستقلالى مسرحية : الراهب . للأستاذ لويس عوض . 
وفبا تصوير فى لثورة مصر الاستقلالية عام 195 م . وهى فى إطارها التاريخى تمثل 
روح مصر الاستقلالية : فى كفاحها ضد المستعمرين . وفها يجح شعب الاسكندرية 
قُْ الاستقلال عن الرومان مدى ثمانية أشبر . حبى ينتصر دقلديانوس الطاغية الذى 
سمى عصره فيا بعد عصر الشهداء . وعثل أبا نوفر الشعب قى صلابته ثى المقاومة . 
واهتدائه بفطرته وإخلاصه إلى الخطط السليمة الحربية فى تلك المقاومة . وهو على 
صلابة خلقه من الناحية الوطنية يتعرض لضعف عاطق فى حبه «٠‏ مارتا » الراقصة ع 
وهى روح طيبة » محسنة . تطهرت بالا مان . وتشيرك فى المقاومة وتتعرض للتعذيب 
وتذهى إل الدير . ويكفر أبا نوفر عن خطيثته فى حبه ‏ بقتله نفسه قبيل إخفاق الثورة . 
و همارتا »لها حب آخخر . هو حب المسيح . ممثلا فى حها لقسطنطين ؛ أمل الشعبه 
المسيحى فى ذلك الوقت . وهو حب أفلاطونى . وف المسرحية كذلك تصوير قسوة 
الحلق الذى يتنكر لطبيعته حين مجحد الحب وحقوق القلب » وحين يشتط فى تقدمم 
العدل المطلق على الرحمة : وهذا ماثل فى مسلك أبا نوفر من فيلامينه . ومن ثم إفاقه 
الروحى ؛ فى حين جحت « مارتا » بسموها الروحى : وإعانها بشريعة القلب . وعلى 
حين تذنبى المسرحية بإخفاق الثورة : تارك مع ذلك الأمل مفتوحاً ميلاد فجر 
جديد » بالإصرار على المقاومة . وباستثناف القتال : كما يقول أبيب على مرأى 
مكشة الإسكندرية تحترق : «... يم احترقت قبل الآن » وك ستحترق » لتذكر 


ل1١١‎ 


الدنيا أننا عمل العالم وضميره » وما دام فى مصر حى يفكر ؛ فليحرقوا . وليحقروا . 
فلن نتعب من البناء » . 


ونشير هنا إلى مسرحية : المحروسة » للأستاذ سعد الددن وهبة » وهى تمثل حالة 
الشعب يعانى من حكامه الظلمة فى العصر الحزى الإقطاعى + ثم مسرحية : اللحظة 
الحرجة » للأستاذ يوسف إدريس » وهى تصور موقف الطبقة المتوسطة إزاء العدوان 
الثلاثى ؛ حين يصبح سعد العامل بطلا بفطرتة وصدق إحساسه وإمائه بالعمل » 
فى حين يتشدق أخوه : سعد الطالب بالجامعة ‏ عبادىء يجين عن تنفيذها » فيتعلل 
يرجاوات أمه وأبيه عن تنفيذ ما سبق أن عليه من الاشئر اك فى المقاومة » ولا 
برجي نح .دي 1ه ب اقيق لذن أن قاف عيب اين وان د قل 
جورج - الجندى الإنجليزى -- بر صاصة يطلقها عليه وهو يصلى-» فيظل سعد قابعاً 
فى حجرته جتى تفتحها سوسن . فرى أباه مقتولا وأخاه مشجوع الرأس . وهنا 
يتغغر طبعه » فيطلق رصاصة على الجندى » ويذهب للاشيراك ف المقاومة » تباركه 
أمه التى آمنت الآن أنه لابد من الاشتراك فى رد المعتدى للثأر للوطن . وهو الثأر 
الكبير » من خلال تعرضها لعدوان فى الأسرة يقتضى ثأرأ آخر . 

وبعض مس رحياتنا الحديثة الى تتناول هذا الصراع الفكرى والطبى والفلسى ‏ 
وهى صنوف الصراع الى تحدثنا عنها ‏ مكتوب بالفصحى ٠‏ وبعضها الآخر بالعامية » 
كسرحية الأستاذ سعد الدن وهبه السابقة » ومسرحية : الناس اللى فوق » والناس 
اللى نحت -- للأستاذ نعمان عاشور . 


ويقودنا ذلك إلى الحديث فى المسألة الى بقيت لنا فى هذا الفصل . 
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20 
الخوار الأسلوب 


سبق أن بينا ى هذا الفصل أن الحكاية أو الحدث » فى معناهما الفنى ٠:‏ يستلزمان 
ضرورة - الشخصيات المسرحية : وأن هذه الشخصبات ٠‏ بعضها مع بعض فى 
صنوف صراع سبق أن محدثنا عنه ٠.‏ وهذا الصراع يشف عن الفكرة » الفكرة 
الكلية للموقف العام فى المسرحية . أو الأفكار الجزئية الى يتطلها موقف الشخصيات 
كذلك . وقالب الفكرة ‏ ضرورة ‏ هو اللغة . أو المقولة . وهى ما نقصده هنا 
بالأسلوب . 


والأسلوب ذا اللعى بتبالسة للقازىء ب نهو الضلة بينة ويخ اللآلق+ 
للوقوف. على الفكرة والشخصيات والحدث . فهو المظهر لإنتاج الكاتب المسرحى ء 
وإن كان فى عملية الحلق الفبى ‏ بالنسبة للكاتب - تابعاً للحدث ومنهجه . ثم للشخصيات 
وطبيعتها » وللموقف أو البناء الدرائى الذى يشف عن الفكرة . وقد سيق أن نبنا 
إلى أن أجزاء المسرحية لا فصل بينها فى الحلق الفنى . فهى ملتحمة متشابكة فى وحدة 
تضمها جميعاً » ولكنا تمصل بينها ‏ نظرياً وضرورة - فى عمليات التقد . فإذا كانت 
صلة القارىء أو المشاهد بالكاتب تتمثل فى المقولة أو الأسلوب . كا قلنا . وسحت 
أهية اللغة فها تكشف من السمات الفنية للعمل المسرحى ٠»‏ فى أخحص خصائصه الفنية . 
الكرمات :هى خو وسائل النن برص ب توعد عاذ اذنا نت اليه 1 
جمل وعبارات مسرحية . 


وخاصة الجملة فى الحوار المسرحى أنها وضعت أصلا لتقال . لا لتقرأ . وهذا 
كانت للجملة المسرحية خصائصها المحددة هذه الصفة . وهذا عبى كبار كثاب المسرح 
العالميون بطابع صوق تكتسب به الجمل المسرحية إيقاعاً من نوع ما » وطولا وقصرا 
ثتلاءم مهما فى موقعها . حتى فى المسرحيات الثرية . فليست حرية الكاتب ى خخلق 
الجمل واسعة كسعة مؤلف القصة ابى لا تنحصر وسائلها الفنية فى الحوار » بل 
يتدخل فها المؤلف أحياناً بالوصف أو الحديث النفسبى من غير حوار » كما أن 
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ولا بد من توافر اعتيّارات فى صياغة كل جملة من الجمل المسرحية » شعرية 
كانت أم نثرية . ومنها أن يضع الكاتب المسرحى نصب عينيه الفكرة الى تيرر 
المقولة » وطبيعة الشخصية الى تنطق هذه الفكرة المصوغة ف المقولة ٠‏ ثم أثر الفكرة 
المصوغة فى الشخصيات المسرحية المتوجه نبا إلبا . 


ومن ثم قوة الحوار فى الحركة » فالخوار المسرحى فعل من الأفعال » به يزداد 
المدى النفسى عمق » أو الحدث المسرحى تقدماً إلى الأمام . فلا ركود فى لغة المسرح 


وتتعرض لغة المسرح للركود إذا غفل الكاتب عن اعتبار من الاعتباراته 
الشايقة . :ا إذا جد سرار» مسلا تحاينة لأصمار ا شخصية عن أخرفئ » فلا 
|محدث أثراً » كغضب » أو إثارة » أو خصومة فكرية . وذلك أن الموقف هو الذى 
جب أن على طبيعة الحوار . ولكل شخصية موقفها الخاص ف الموقف العام للمسرحية 
فلها لغتها الخاصة الى با تحيا فى حركة . 


وأخطر ما تتعرض له لغة المسرح أن تكون خطابية ٠‏ وذلك حين يشعر القارىء 
أن الشخصية لا تتوجه للشخصيات المسرحية الأخرى ٠‏ بل إلى المتفرجن » وكأن 
الكاتب ينسى عمله الفى » ليعير عن رأيه مباشرة لمهوره » أو يستخلص مغزى 
لمسرحيته . يكره فيه الموقف على تقل العبارة . فلا وجود للجمهور ف نظرالشخصيات 
المسرحية . وعلى قدر واقعية الشخصيات ٠‏ يكون إحكام الحوار » دون توجه إلى 
مشاهدين . كا لو كانت الشخصيات حيا حياتها فى الواقع » لا فى المسرح . ومن 
ثم يقال إن المسرح بين جدران أربعة : الرابع منها جدار وهمى يفصل بين الممثلين 
والجمهور . 

وحن أراد الكتاب المحدثو ن- أمثال بريشت وبر اندلو هدم الجدار الرابع(1) » 
م بلجأوا لوسائل خطابية » بلكان همهم التعمق ف الفكرة عن طريق تصوير الموقف 
الإنسانى » بإثارة الشعور والفكر معاً . بوسائل فنيه تحدثنا عن كثير مها ما سماه 
بريشت : وسائل « التغريب 5(6). 





(1) انظر صفحات 04+ وما يليها من هذا الففل . 
0( انظر هذا الكتاب ص 507 ومايلها . 
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ومن الأخطار الفنية فى الحوار المسرحى كذلك أن تكون العبارة غنائية » هبط 
إلى وصف المشاعر الذائية للششخصية » فتفقد القوة الحركية » لها تصبح بمثابة وقف 
الحدث ؛ تنفصل به الشخصية عن زميلاتها فى الموقف » وتفقدالجمل تأل ثرها العمل » 
أى وظيفتها الدرامية . 


وإذا توافر للجمل المسرحية ما قدمنا من اعتبارات ٠»‏ فإنها تولد الحركة الى 
تتمشى ها مع الحدث ؛ وتعمق معرفتنا بالشخصيات فى حركنبا النفسية وفى المسرحية 
الى تقوم فا الحالات النفسية مقام الحدث كسرحيات تشيخوف )١(‏ - لا تنقطع 
الحركة المسرحية فى العبارات » بل نرى فها الحركات النفسية دائبة الصعود » دائية 
التجاذب والتفاعل . 


وقد يقوم الحوار وحده ‏ دون ما حدث - بالوظيفة الدرامية قى بعث الحركة 
اائفسية » كافى مسرحية : الباب المغلق » لسارتر : فكل ما يشدنا إلى تلك المسر-حية 
هو تتابع هذه الموجات الجارفة للحالات النفسية » فى دركات انحطاطها » من خلال 
الحوار الذى لا تفتر حركته » ولا ينقطع تجدده أبداً () . 


والمسرح أفقر من الخيالة قُْ تنوع المناظر ٠‏ وسرعة الحركة فى الحدت ولا 
اماد لان لقي بالقول كا فى القصة » على حسب ما بيئا » فدعامته 
الأولى استنفاد اللغه ى دقة الاختيار للعبارة » وإحكام الصياغة اهن عبر تكلف 
أو حلية مصطنعة » أو فبقة فى ألفاظ تتجاوز المألوف من لغة الكلام : أو ماسماه ‏ 


من قبل - أر سطو : باللغة المدنية () 1 


وك يتوم أن الواقعية تمل العناية بالأسلوب فى المسرحيات ٠‏ هيما سبق هذا 
إلى أذهان بعض أدعياء النقد عندنا » وبعض الكتاب المسرحيين . ونقيض ذلك تماماً 
هو الصحيح . فالواقعية ‏ كا قلنا غير مرة ‏ ليست فى نقل الواقع » بل فى الإيمان 
بأن الوقائع العادية ‏ وبخاصة فى القطاعات الدنيا من المجتمع ‏ تمثل أعمق حقائق 
الحياة . وبعض هذه الوقائع مثالية مما تشف عنه من مدلولات . ولكن من ثنايا 
)١(‏ انظر ص م14ه- 4هعؤو 2 #لاه- إلاه , لاؤه من هذا الكتاب , 


(0) انظر ص هده من هذا الكتاب , 
(؟) انظر “ابا - ولا من هذا الكتاب , 
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المعاير الموضوعية الصادقة الى تنكشف علبها المدلولات . ولا يتيسر ذلك كله 
بنقل الواقع ؛ بل بتصوير الشخصيات ٠‏ وإدراكها لموقفها . وقد رأينا أمثلة من 
المسرحيات الواقعية امختلفة . منذ زولا » يعبى فبا كاتبوها كل العناية باختيار 
العبارة الدالة وإحكام صياغتها » ووضعها توقيعها الذراق ٠‏ بل إن د زولا »: 
فى نقده للأدب الواقعى » يدعو إلى شعر الواقع » فى إحكام بناء المسرحية وصياغها ) 
ويقول : « يأثم المرء كل الإثم حين يكتب فى أسلوب سىء ٠١‏ وليس سوى ذللته 
من جرعة فى الأدب تقع علها حواسى ٠»‏ ولا أدرى أين يضع المرء الحلق حبن 
يضعه موضعاً آخر . الجملة المحكة الصياغة فى ذاتها عمل طيب(1) ١ . ٠»‏ 


وقد يسلك الكاتب المسرحى طريق العبارات الى تطلعنا على واقع الشخصية 
من خلال الوعى المألوف » متصلة بالحياة 'لمعهودة فى مثل حالها ». وتشف العبارات 
فى الموقف عن حشد من المشاعر » والأفكار » نستخلصها بفكرنا من وراء حدث 
المسرحية ؤشخصياتها » حين يتوافر للتصوير ‏ بأبعاده الختلفة الى تحدثنا عنما 
العمق الذى يستلزمه البناء الفنى المحكم . وهذه لغة تلزم جانب الواقع الفعلى . 


وقد يستنطق الكاتب لسان حال للشخصيات » فيعيرها أسلوباً تعر به عن واقعها 
فى عمق » قد لا محتمل صدوره عن الشخصية فى مثل حالها فى الواقع . وكثيراً 
ما كان يسلك هذا المسلك الكلاسيكيون » ولكلبم يبررونهكل التبرير بالموقف حين 
يلجأون إليه . وتمثل لذلك محالة « فيدر » فى مسرحية راسين ؛ بحين محلل دوافع 
الغعرة الى دفعها إلى التوافى عن نجدة « هييوليت » وهى على وشك تناول السم . 
فن غير المحتمل فى الواقع أن يكون لد-ها كل هذا الوعى فى مثل حالها » من خخواطرها 
الدقيقة فى إفراط الحب بالغرة حتى يدفع إلى بعض اللحبوب » بغضا تخاله به غولا 
يتريص ها » ومن نجاور الحب والبغض كقمتين متقابلتن يتلامسان » ومن عذاب 
الحب الطاهر يصبح جرعة » يتسثر مما صاحبها عن الناس » حتى ماف أن يذرف 
الدمم . فى حين محظى الحب الآثم بالحرية والطلاقة » مضافاً إلى كل ذلك بالضيق 
بالمقدور العايث المحم لخر ركه . وما إلى ذلك من آلاف اللخواطر ٠١‏ ومثال 
آخر فى خاتئمة مسرحية عطيل لشكسبير . حيث يبدو عطيل رائع البيان فى إفصاحه عن 
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دخيلة نفسه قبيل انتحاره » وف التعبير عن وجوه نخطثه فى حبه » وقتله أثمن لؤلؤة 
فى حياته . 


ومن النقاد الحدثن من ستصوب اسئنطاق لسان الحال فى المسرحيات » للإفادة 
من النبع لرى للغة » وهى أخخص ما بمتاز به المسرح كى تتوافر له «الحياة . فينافس 
الحيالة والقصة » وإلا مهدده الفناء(١).‏ وى مسرحيات المواقف نشهد استنطاق لسان 
الحال حين نرى الشخصيات فى لحظة تكوين وعما » ويتاح للمؤلف أن يبين حركتها 
الفكرية من خلال أقوالها العميقة (؟) . 


على أنه لا ينبغى التسلم مبذا القول على إطلاقه . فى الح لا يصح الاسئرسال 
فى آراء نمجريدية » لا يررها الموقف ٠»‏ ولا تتصل با حركة النفسية الشخصيات عن 
قرب . كالخواطر الفلسفية ى الحب على لسان ريفية » أو فى حوار إنسان عادى لا 
حتمل وقوفه على مثلها » وكاستنطاق طفل للحواطر لا تصدر عنه (”) . فإنها تكون 
مثابة انتزاع هذه الشخصيات من الواقع » هروباً من التزام الأبعاد الحيوية ٠‏ وقضاء 
على الموقف الدراتى . 


وعللى هذه الأسس العامة السابقة . نتحدث فى مسألتىن هامتين : المسرحيات 
الشعرية ومدى صلها بالواقعية فى المسرحيات الحديثة » مع خصائص الشعر المسرحى » 
ثم مسألة العامية والفصحى عندنا فى المسرح والقصة على سواء . 


وللشعر فى المسرح تاريخ أعرق من تاريخ النثر فيه » فلم يكن يدور مخلد أرسطر 
أن المسرحيات تكتب نثراً . وقد وضع أرسطو للشعر المسرحى معيار المحاكاة » ولم 
يعتد بالشعر الغنائى » كا بينا فى نقد أرسطو فى الباب الأول من هذا الكتاب . 


وقد قلنا ‏ من قبل إن الكاتب يستغل طاقات اللغة التعبيرية فى الحوار حبى 
فى النثر » فالجمل فيه حدودها وإيقاعها . وفى الحق أن كل المسرحيات النترية ‏ 


(1) انظر وو لتركير : عيوب التأليف المسر حى » تر جمة الأستاذ عد اللي البعلاوى » القاهرة »197٠‏ 
فى مواضع متفرقة » ومخاصة صن 747 وما بدها . 

. انظر أمثلة لها فبما قلناة فى الفكرة فى هذا الفصل‎ )١( 

() انظر مثلا كيف كان دور الطفلين سلبياً » فلم يتحدثا فى مسرحية : ست شخصيات تبحث عن 
حؤلف »ء ليير اندلو عو ص 97#؟ 4د من هذا الكتاب , 
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لدى كبار الكتاب - فى لغنها طابع شعرى فيه عمق » وتصوير حى دراتى » وانتقاء 
بالغ الدقة للعبارات » محيث تشف عن المعى العميق للواقع المألوف 


ويلحظ بحق ات . س . إليوت أنه فى حين تزعم الواقعية أنها نفت الشعر أو 
كادت من المسرح » نرى أن إبسن وتشيخوف - وها من آباء الواقعية يضيقان 
ذرعاً بالنئر .وحدوده . فللغتهما طايع شعرى جلى ١ . )١(‏ وفما أوردنا من قبل من. 
عبارات لسارتر فى مسرحياته ما يدعم هذا الرأى . ْ 


وقد زاد هذا الإتجاه وضوحاً فى المذهب التعبيرى (؟) » لأنه حرص على وصف 
عالم اللاشعور وتأثره فى الواقعم : وتبع ذلك حرصه على لغة نقع ٠‏ بين الحركة 
والفكرة » » لوصف ما سموه : الجانب الواقعى الميتافزيى للشخصيات . فلم تعد 
وظيفة العبارة المسرحية فى الحركة والتفاعل بين الشخصيات فحسب » بل أصبح 
للعبازات امتداد نفسى فسيح . ء صارت به اللغة ذات سلطان حرى » يصل ما بن 
الشعور المألوف » ومتاهات اللاشعور المستعصية » الى مها يتحدد المصير من خلال 
الاضطراب والمرج بين عالمين : عالم الوعى ٠‏ واللاوعى المتحكم أن صلات الإنسان 
با تمع والطبيعة والأشياء . وفى هذا التقسم المزدوج يستعان بالشعر ؛ وبلغة الأحلام 
وصورها الى تتجاوز الشعر المألوف » ولكن من خلال الموقف الدراتى (”) . 


وف رأينا أن المسرحيات الشعرية ‏ فى معبى الشعر التقليدى - لا تتناق والواقعية . 
وها هو ذا بريشت - ق مسرحياته الحديثة يزاوج بين النثر وقطع الشعر . على أن 
الشعر المسرحى عخالف فى مفهومه للشعر الغناى . فلا بد أن تكون لغة الشعر المسرحى. 
شفافة » غير كثيفة » تضىء المعنى ولا تطمسه (4) ويستعان به على جلاء مشاعر 
تثر اءى على هامش الموقف : وتساعد موسيقاه على إذكاء هذه المشاعر دون أن تلحظ , 
ثم إن الحركة تتمثل فيه . فلا يقف - كالشعر الغناتى - عند التعبير عن مشاعر محدث 

ا الشخص نفسه . دون تجاوب مع الشخصيات والموقف . فهو حوار يتمثل ق. 


: انظر المقالة الصغيرة لأليوت بعتوان‎ )١( 

1 ,5008هم1 ,جعاة1 لم ععطة5آ .قصوء2 لمة 'صاعمم : املاظ .5 . 
(0) انظر ص وه )1ه - وعم ع #بزه © لزاه ع ؤز- !50 من هذا الكتاب . 
[69 مرت أمثلة لذك ص 0587 - 54ه 3 برو - ب#باه من هذا الكتاب . 
(؛) تارن هذا بما قلناه فى مقهوم الشعر الغنالق صس وغ - . وم من هذا الكتاب . 
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حمل » لا فى صور كمثل مشاعر . وتلتقل بلغته إلى عالمنا الواقعى . لا نرجع فيه 
بالجمهور إلى ماض غرنب عنه . فلا غرابة فى لغته » ولا تعقيد فى تركيبه . ولا 
خطابة فى لهجته » ولا غنائية فى صوره . وفى هذه الحدود يقترب الشعر من حدود النثر 
فى الحوار المسرحى العميق » لأن النثر فى ذلك الحوار لا بد أن يكون له إيقاع ؛ وفيه 
حمق ذو طابع شعرى لدى كبار الكتاب » كا اتضح مما قلنا . ويوضح إليوت الفرق 
بين الشعر الدرانى »2 والغناى 2 فى مقالة كتبها عام 19378 : « إذا كانت المسرحية 
تزع أن تكون مسرحية شعرية - لا أن تكون إضيافة الشعر إلها حلية . ولا عن 
طريق نجديد آفاقها بالشعر من باب أولى - فعلينا أن نتوقع أن شاعراً درامياً مثل 
شكسبير » تتحقق أروع أشعاره جمالا فى أكثر مناظرة درامية . وهذا - عل وجه 
الدقة ‏ ما نعير عليه : فالذى منح المسرحية قوتما الدرامية » هو الذى عنحها قوما 
ا ا ا تدر سا 
أخرى بأنها درامية . فنفس المسرححات هى الأغزر شاعرية ودرامية فى وقت معاً » 
لا بالجمع بين نوعين من أنواع النشاط ٠‏ بل بككال التفتح لنوح واحد ووحيد من 
النشاط الفنى )١(‏ » . 


وإذا رجعنا إلى تراثنا فى المسرحيات . وجدنا أوائل مسرحياتنا الأدبية شعرية » 
وكان شوق رائد هذا الشعر المسرحى فى أدينا . ومسرحياته مزج فها شوق بن 
انجاهات المذاهب الأدبية الختلفة » من كلاسيكية ورومائتيكية » ثم واقعية ضئيلة » 
وقد استطاع شوق أن يستنفد طاقات اللغة الفنية فى شعره ‏ من موسيى اللغة ومن 
وجوه البيان فى التصوير ‏ عا يضيف إلى قوة الموقف الدراتى . وتمثل هذه المواضع 
الناجحة بالحوار الدرانى ببن ابن ذريح وليل ى حير انها بين العاطفة والواجب ى 
مسرحية : مجنون ليلى ٠١‏ وافتتاحية مسرحية : مصرع كليوباترا » والحوار بن 
كيلوباترا وأنطنيوس محتضراً » وحوار أنوييس مروض الأفاعى مع كيلوباترا » 
وكذلك الحوار المسرحى فى موقف نتيتاس من فرعون مصر فى الفصل الأول من 
مسرحية قبيز » وحوارها كذلك مع قبيز حين اعتزم غزو مصرء وما إلى ذلك من 


1. انظر : 51 .8 ,تلزقهوو لعاعع1ه5 : أونلق ,د‎ )١( 
. وانظر كذلك لفكرة اليرت فى صلة الواقعية بالشمر‎ 
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صنوف الحوار التاجح الشعرى . ويضيق مهال عن الاستشهاد لذلك . ومن اليسير 
الرجوع إليه . ْ 


والمأخذ الواضح على كثر من مناظر الحوار فى مسرحيات شوق هو الطابم 
الغنائى . وسبق أن شرحنا أن الشعر الغنائى غير الشعر المسرحى . وحسبنا أن نشير إله 
القطع الغنائية المنيثة فى مسرحياته امختلفة » ومنها ما يتنى به قيس فى الفصل الأول 
والحامس من مسرحية مجنون ليل ٠‏ ومناجاة كيلوباترا للأفاعى فى آخر مسرحية 
مصرع كيلوباترا . ويقل فى مسرحيات شوق الشعر الخطانى » كتاجاة أنطونيوس 
لروما قبيل انتحاره فى مسرحية : مصرع كيلوبائرا » وتوديع أكتافيوس لأنطونيوس 
من نفس, المسرحية . ومسرحيات شوق - على عيو-ا الفنية فى البناء الدرائى وضعف 
الإقناع بالشخصيات ؛ وتخلل الأحداث العار ضة .  .‏ قد أغنت اللغة الأدبية 
لمسرحياتنا » بأسلوما الشعرى » وصورها القوية » وحوارها الدرائى فى كثير من 
المواقف . 

ونعتقد أن الشعر الجديد قد يكون أوفق للحوار الدرانى والحركة المسرحية من. 
الشعر ف قالبه التقليدى » ولا نعرف فى شعر نا الحديث سوى محاولة الأستاذ عبد الرحمن, 
الشرقاوى فى مسرحية : جمّيلة » وهى محاولة طريفة . ولكلها كانت دون شعر 
شوق فى قو الأداء الدراتى ,.:فقد سادتها اللخطابية والغنائية » فأضافت إلى ضعضه 
بنائها الدرائى : مثلا » فى المنظر الأول من المسرحية . ينطلق عمار ‏ ف اللجنة المجتمعة 
لتنظم الأحراب من أبطال المقاومة - بكلام لا يمت بصلة إلى مجرى الحوار فه 
الاجماع » فيقول : 

هل محكر عالمنا هذا ميثاق الأمم المتحدة ؛ 

أم أن المدفع يحكه والطلقة تبطش بالكلمة ؟ » 

فعمار هنا “طب متوجهاً إلى الجمهور » لا إلى رفقائه فى الموقف . على أن 
معنى قوله عام خطانى » فن السذاجة أن ينشد المقاومون عونا من هيئة يسيطر علما 
المستعمرون سيطرة لا يجهلها الدماء(١)‏ . 


# © 





(1) راجم كتابنا فى النقد التطبيقى والمقارن فارجع إليه . ولا نريد أن نطيل فى هذا هنا . 
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وفما قدمنا من أمثلة واتجاهات » تبدو لغة المسرحية المظهر المادى لكل مقاومات 
المسرحية وغايما . وما تتحقق الصلة بين المسرح والجمهور » عن طريق تراسل 
المدركات الموضوعية الفيورة الى تصدر عن نفسية الشخصيات فى الموقف ٠‏ 
فتكسب الشخصية أبعادها » وتجسم الفكرة » وتنقل الصورة الحيوية مشبوبة . 

وقد وجد اتجاه آخر معاصر أريد فيه أن تتجاوز لغة المسرح الحدود السابقة 
فتلعب هى نفسها دوراً فى المسرحية » تصير به ذات أهمية لا تقل عن الحدث نفسه 
فى تجسم الموقف » ولا تقتصر على جرد الوساطة اللغوية فى التراسل بين الشخصيات » 
بل يصبح الأشخاص مجرد حاملين للغة تشف عن الالية والعبث » وعن انعزال الفرد 
فى جتمع ضحلت فيه المعالم الإنسانية » فانطوى الؤعى الفردى على نفسه » وقامت 
اللغة سدأ منيعاً دون تراسل صنوف الوعى العميقة » كى يبدو التمع ورا هذا 
التصوير كأنه مستلب عن نفسه . وقد رفع هذا الاتجاه من قدر اللغة ى وظيفها 
الدرامية » ولكنه قضى على معناها الاجماعى فى نفس الوقت . وهذا هو معى تسمية 
هذا الاتجاه بأنه التزعة المسرحية » المضادة للمسرح : عئئنقةط-امه فالشخصيات 
المسرحية مطمورة فى الواقع من شئون الحياة اليومية » غريقة فها » لا تتصل بالآخربن 
إلا عقدار وعيبا بذامها » غافلة عن معبى وجود الاخرى . قد مسخت بيبها الصلات 
الاجراعية + نسحت المذاغروالنواطق مغلقة عل انقميا ا أعثانة إسيعاقا د الفراق + 
حين تفصل بهم حواجز منيعة . لقد نيت هذه الشخصيات كيف تكلم » لأنما 
نسيت كيف تفكر . ونسيت كيف تفكر لأنها لم تعد تعرف الشعور والعواطف » 
فبذلك نسيت .كيف توجه . فأصبحت مملوقات مسيخة ». قابلة للتبادل بعضها مع 
بعض . فهى فراغ ملىء بالشعارات الجوفاء والعبارات المكرورة . وتتصرف هذه 
الشخصيات بحيث نجرى على لسانها الألفاظ هامدة. » تتساقط كالأجرام » فتخفق ىق 
تحقيق جوهرها المدنى ٠‏ كا تحفق لغنها فما هدفت إليه من التجارب وتبادل المشاعر 
والأفكار . وهذا الإخفاق يقودنا إلى عالم الرعب . رعب الصمت المعنوى للفراغ 
الفسيح . فالصوت كالصمت ٠‏ لأنه يقود أخيراً إلى بأس وصمت . وف هذا هجاء 
طبقى للرجوازية المنا كلة » وهجاء سياسى واجماعى لعالم يتطلب جهوداً تكاد تكود 
العزائم وتشل الإرادة . وتستعمل اللغة فى هذه المسرحيات استعمالا فليا محكاً 
مقصوداً حيث يشف عن الدلالات السابقة للمتأملن . وقد بدا هذا الانجاه ضثيلا 
فى حوار تشيخوف » ويعير عنه براندولو فى مسرحية : « ست شخصيات تبحث 


ماوت 

عن مؤلف )١(‏ , . ومح كبار الممثلين له فى المسرحيات العاللية اليوم : يرنسكر ) 
وصموثئيل (؟) بيكيت .,فى مسرحياءهما . 

إليك ‏ مثلا ‏ جزءاً من الحوار من مسرحية : « فى انتظار جودو() » ين 
شخصيتين من أدنى طبقات الّتمع » هما د قلاديمير هو «ساراجون» : 
« فلاديمر أهذا أنت مرة أخرى ؟ ( ستراجون يقف دون أن برفع رأسه يندم 
سثر اجون :لا تعس 

( يتوقف فلادمر متضايقاً . صمت ) . 

فلادعر "أو توك أن أنشرت 2 
سير الوق" :لا تالجم ا 


فلادمر لون دين . أليس عجباً ؟ 

سر اجون : (مغضياً) : مسوطاً ؟ 

فلادممر : ( بعد تفكير ) رما لم أعثر على الكلمة المطلوبة . . 

سر اجون -:<.ؤالان:؟ 

فلاد عير : ( بعد تفكير ) : بر ممروواع هذا إنتب ٠‏ ( لم أمارير 
لا تم عن ثىء لعا الي مدا 

: أترى أنك أقل إنبساطا حين أكون معك ؟ وأنا أيضاً أحس آآى أسن 


حين أكون وحدى . 


فلادمير : لماذاء إذن » العودة ؟ 





)00( راجم هذا الكتاب صفحات #بلاهة - 4لاه . 
م( راجم هذا الكتاب سن إأهه لزوة- ؤلام- مم . 
)2( راجم هذا الكتاب من فؤلاه -- ١‏ مه . 


ستر اجون 
فلاد عير 
سر اجون 
سر اجون 
فلاد عير 


در ان 


: أتظن ؟ 
: قل هذا حتى لو لم يكن صحيحا . 
: ماذا على أن أقول ؟ 

: قل : أنا مسوط . 

: الامسوط: 

: وأنا كذلك , 

: وأنا كذلك . 
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: لا أدرى . 


: أنت أيضاً » بحب أن تكون مسوطاً » فى صمم نفسك . اعترف . 
: ثم أكون مسرورا ؟ 


من العثور على . 


: نحن فى البساط ( صمت ) وماذا نفعل الآن » ونحن فى انبساط »* 
: ننتظر جودو . 
: هذا سيبح (صمت) .2)١(‏ 


فنى هذا الحوار ( وقد اقتطعنا بعضه ) يبين إخحفاق الشعور اللخلى والصلات 
الإنسانية ؛ وسطحية الوعى » والوجود البائس العايث . 

وإليك مثلا آخر من مسرحية ليونسكو (9) : 

« ببرنجيه (فى سحب الغبار © مهدداً بالاغتيال ) : لا أطيق سماع أصواتهم 


سأضع قطا فى أذنى . الحل الوحيد أن أقنعهم » ولكن أقنمهم ل 
حد هذه التحولات ؟ هذه هى المساة . وهل من أمل ق ردهم ؟ ينبغى أن يكون هذا 


: انظر‎ )١( 
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(؟) هى مسرسية الحرئيت . 5وعع0مونطع ء المنظر الأخير . 
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جملا يقوم به هرقل ( الإله) يتجاوز طاقى . وعلى أية حال » لكى تقنعهم عليك 
ل م" » على أن أتعلم » أو عليهم أن يتعلموا - 

لغنى » ولكن أى لغة أتكلم ؟ ما لغى ؟ أو أتكل الفرنسية ؟ نعم » لا بد أنه الفرنسية . 
ولكن ما الفرنسية ؟ يمكن أن أسمبها كذلك إذا أردت ؛ ولا مكن لأى إنسان أن 
يقول إنها ليست فرنسية . وَأنا الإنسان الوحيد الذى يتكلمها خاي راقم 
أنا ما أقول ؟ أوأ فهم ؟(١)».‏ 


والمعبى الدراىى لمثل هذا الحوار أن اللغة ليست مرتبطة بإدراكات ومعان إنسانية 
موحدة » فهى عاجزة عن قطع الصمت المطبق المروع السائد بن الوجدانات . 
وبذلك تصير اللغة ذات زمزية درامية فريدة . فى نعى الوعى الاجماعى ويتطلب 
استخدام هذه اللغة مقدرة فئية كبيرة دعاميا وين يادو عم . فالفرق شاسع - 
ماءسبق أن قلنا بين تصوير سسطحية الوعى تصويرأ فنياً محكماً . وبين سطحية 
التصوير » بن الإبحاء بالتفاهة الى تكشض عن مأساة الوعى وبين تفاهة الإبحاء . 
وهذا نرى أن متابعة هذه التيارات الجديدة أصعب منالا على الكائب » كا أنه تتطلب 
جمهوراً مرهف الحمس ١‏ عمق الإدراك . 

بى لنا أن تختتم شنا بالحديث فى مسألة تخص المسرحية كا تخص القصة . وقد 
كثر فيها الجدال بين كتابنا ونقادنا » وأسهمنا فيه » ونوجز فبا رأينا هنا : 


وهذه المسألة هى لغة الحوار : أيكون بالفصحى أم بالعامية ! وهى مسألة 
>لية » كان السب المباشر فى إثارتها الفرق الشاسع بين الفصحى والعامية فى لغتنا . 
مما نكاد نتفرد به فى الآداب العالمية » مع الضعف المطبق فى الفصحى لدى الجمهور . 
ومن ثم وضعت المسألة وضعاً خاطتا فى نظرنا » على أساس الواقع. ومسايرته » لا على 
أساس مطالب الأدب . وما ينبغى أن يكون من أجل البفة بالأجناس الأدبية . 


فى الحن لا صراع بس الفصحى والعامية . فلمن شاء من الكتاب أن يمختار 
جمهوره. وق الم مجميعاً حد ميل القدم ‏ يعيش الأدب الفصيح مع الأدب 
الشعبى عيشة سلمية . فلا ينبغى بحال أن نفاضل بين الفصحى والعامية لنحم إحداتها 


)١(‏ انظر : 51 .ل ,6560م10 : 006 .ل8 لممطعنا 
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دون الأخرى ٠‏ بل يحب أن نترك لكل منهما مجاله الطبيعى ليسير فيه ما شاء » شآن 
الآداب الكرى . 


ونسلم سلفاً بأن اللهجات المحلية » لدينا » ولدى الأمم الأخرى - على الرغم 
من التقارب بين اللهجات الية ولغة الأدب فى تلك الثم أكثر مما هى الخال عندنا ‏ 
أروج استخداماً فى شئون الحياة اليومية » وها من هذه الناحية حيويها الخاصة الموضعية 
فى التصوير » وها قرائن استعمال فى الشئون العادية المكرورة تكسها أنواعاً من 
الدلالات الراقعية الذقيقة الى قد تقهبر:عنها لغة الملم والآذب كرو لكزيق 

من أحياء المدينة » وكل قرية » بل لكل أسرة » ألفاظ حية اكتسبت بقرائن اببس 
مدلولات لا يتذوقها سوى أهلها » أو يحتاج فى معرفتها إلى شرح طويل . وهذا 
ما يسمى : بخاصة الإضمار اللغوية . يقول سارتر . متحدثاً عن اللغة الفرنسية 
( طبعاً» : « ولو أن قرصاً من أقراص الحاكى ردد عليئا - بدون شرح الأحاديث 
الى نجرى يومياً فى قرية نائية » مثل : بروفين ٠‏ أو : أنجولم ٠‏ فلن نفهم 
منه شيئا » إذ لا توجد القرائن من الذكريات المشتركة ٠‏ والإدراك المشترك . 
وبالاختصار : لا يوجد العالم الذى يعلم كل من المتحادثين أنه ماثل فى ذهن الآخر 4 
فالفرق بين لغتنا العامية والفصحى له ما يناظره أو يقرب منه فى الأمم الأخرى ذات 
الآداب العريقة . ولم يدر يمخلد واحد من نقادهم وكتامهم أن يفرض هذه اللهجات 
فرضاً ؛ بدلا من الفصحى . ٠‏ أو يجعل إحداهما فى صراع مع الأخرى لتستبدل ما ؛ 
بل تركوا الأدب الشعبى ( («القولكلون ) يمر «الاديه اامصيي ٠‏ دون صراع كل, 
منهما مع الآخر على البقاء » كا يخطر لكثير من كتابنا 


فالذى نعار ضه كل المعارضة هو أن نحكم على الفصحى ‏ من حيث هى ‏ 
بأنها تعجز عن أن تسهم فى هذا المجال . تعللا بأن العامية ثرية بقرائن ألفاظها الحية 
فى الاستعمال » أو مراعاة لواقم الحال ى حديث الشخضيات الى تتكلل العامية 4 
وينطقها الكاتب اللغة الفصيحة مما يسمونه : واقعية الأداء . ذلك أن الفرق شاسع 
بين معبى الواقعية الفزى وواقعية اللغة . والخلط بينهما لا يصدر إلا عن قصور شنيع 
فى فهم الواقعية . فالواقعية يقصد بها واقعية النفس البشرية » و اي 0 
والكاتب لا يستنطق لسان المقال . بل لسان الحال . ولا بد فى عالم الأدب من الاختيار 
والتعمق » لا الاقتصار على نقل الواقع . وقد بينا من قبل رأى الواقعيين فى لغة 
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الأداء الفى ٠‏ كا رأينا أمثلة من أدهم » وعرفنا كيف يحب كثير منهم استعمال 
الشعر نفسه فى المسرحيات الواقعية )١(‏ . 


وعندنا أن الذين يغالون فى الاههام بعبارات الواقع العائى ‏ اعتدادا يحيويتها ‏ 
مخطئون . ذلك أن المسرحية بكل أجناسها » حى الملهاة » تعتمد أولا على الموقف » 
لا على غبارات المهاترة : والتلاعب بالألفاظ والتنابذ بالألقاب » توما أنها الواقعية . 
ولذ كر القارىء مما أوردناه فى نقد أرسطو - وهو أقدم نقاد العالم من أن خير 
الملاهى ما لا يعتمد على عبارات الإقذاع والسخرية » بل على الموقف « الذى تكون 
فيه الإيعازات والتلميحات أكثر إمباجاً » . ويفضل أرمسطو - ق الملهاة ‏ السخرية 
الى يرى قائلها من وراتما لمعبى عام على الدعاية الى يقصد بها التسلية (؟) . ولن 
تخسر المسرححية كثر ا إذا تعذر نقل بعض العبارات ذات الخصائ ص الموضعية قى 
العامية إلى لغة الخوار بالفمصحى ٠‏ ولكلها مخسر كل شىء بضعف الموقف ٠»‏ ومحافاة 
الواقع 'فى الموقف . 
على أن فى التسلم بعجز اللغة العربية عن الإسبام فى إنتاج الأدب القصصى أو 
المرحى انا تلاس ار فيا بدن النسن الأمين : مشلاما يا من ران 
النحافى للمنطق فى القول بأن اللغة العربية : تعجز عما ثم فى اللغات الأدبية العالمية . 
رو محا د ا وا ل 0 
الآداب العالمية ‏ لما ارتقت.. ولا تعاونت الآداب العالمية والتقد العا ىى على الموض 
مها ٠‏ وعلى) تبادل التأثير والتأثر العالميين فى مجالاما » مما كان سبب تموها ونضجها ء 
0 على تأدية رسالاتها الإنسانية والاجيّاعية . وهذا أمر واضح كل الوضوح 
لا يحتاج إلى الإفاضة فيه . 


على أنه لا نزاع فى أن اللغة الفصحى أقدر وأثرى فى تنويع الدلالات وتعميقها 
من اللغة العامية المحدودة فى .مف ردانها » والمتصلة بالوقائع وا نحسات » فى حين تور 
عن المعانى العالية والأفكار والحواطر والمشاعر الدقيقة . وى سبيل ذلك لا يصح أن 
نراعى التيسير على عامة الجمهور ٠١‏ بل يجب أن نرق بإمكانياته » ومخاصة فى أدبنا » 
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الذئ لم يتجاوز كثيراً مرحلة النشوء والطفولة فى الأدب الموضوعى »أدب المسرحيات 
والقصص . فنحن فى أشند الحاجة إلى تزويد الفصحى فى هذه المحالات » كى يصبح 
أدسها موضوع دراسة » ولثلا نحرم الجمهور تغذية فكره وإمكانياته الفنيه م 
فيه العامية . هذا » وإذا لم نلحظ هذه الفروق بين عالم الفن وعالم الواقع اق 
ذلك القضاء عليهما كلهما . يقول فكتور هوجو معرفاً المسرح : ٠‏ ليس المسرح بلد 
الواقع » ففيه أشجار من ورق مقوى ٠‏ وقصور من نسيج » وسماء من أسمال » وقطع 
ماس من الزجاج » وذهب من صفائح . وجواهر زائفة بالحضاب » وخدود 
عليها برج الزيئة » وشمس تبرز من نحت الأرض » ولكنه بلد الحقيقة : ففيه قلوب 
إنسائية على المشهد ء وقلوب إنسانية خلف المسرح » وقلوب إنسانية أمام العرض » . 


والخطر الفنى الحقيق هو فيا نرى ‏ مجافاة المسرحية أو القصة للغة الواقع 
فى المضمون والموقف » لا فى لغة الأداء . فلا ضير أن يحاور صبى أو عاب باللغة 
العربية - على ألا يكون فبا تكلف أو فيبقة ‏ ولكن الضرر كل الضرر أن يجرى 
الكاتب على لسان صى أو عا آراء فلسفية أو أفكاراً اجّاعية » أو صوراأً عميقة 
لا يبررها الواقع » ولا تتصل بالموقف كا سبق أن بينا ذلك » ومثلنا له . 


على أنه لا ينبغى أن نغفل عن حقيقة أخرى لها خطورتها هنا » وهى أن إيراد 
بعض الألفاظ العامية أو الأجنبية فى التراكيب الفصيحة لا ينال من اللغة الفصحى » 
ولا يجعل منها لغة عامية أو أجنبية . فالألفاظ المفردة لا تخلق اللغة ولا تميزها . ذلك 
أن خاصة اللغة تتمثل فى تراكيها » وما يتصل بالتراكيب من دلالات موضوعية 
أو جمالية . وعلى حسب ذلك تصنف اللغات فى عل اللغة العام . فالاجليزية ‏ مثلا ‏ 
لغة سكسونية » وليست لاتينية » على الرغم من أن أكثر الناظها قرسة أو لاتدنية 
الأصل . اللغة الفارسية لغة هندية أوروبية » مع أن أكثر ألفاظها غربية . وقد أفادت 
لغتنا الفصحى من مفردات اللغات الأخرى فى القدم » وبخاصة الفارسية » فأذت 
عنها كثيراً من مفرداتها » وأدخلتها فى تراكيبا » فصارت المفردات معربة . وبعض 
هذه الألفاظ المعربة الأصل فى القرآن الكرم . 

وتغيب هذه الحقيقة عن دعاة اللخة الوسطى من نقادنا وكتابنا » يقصدون اللغة 


الى تكتب على حسب الإملاء الفصيح بمفردات تتفق فها العامية والعربية » لينطقها 
من يشاء بالعامية أو العربية . ولابد للم ى هذه الحال.من إغفال الدلالات الجمالية 
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للتراكيب . ذلك أن تراكيب اللغة الفصيحة مرنة » بسبب وجود الإعراب فها . 
شأنها فى ذلك شأن اللاتينية . وى هذه المرونة تتمثل أكثر الخصائص الجمالية » 
وكثير من. الدلالات الوضعية » على حين فمّدت العامية هذه المرونة بإسقاط الإعراب » 
فأصبخ لكل لفظ وضعه فى الجملة لا يتعداه » شأنها فى ذلك شأن الإنجلوزية والفرنسية 
بعامة . فراعاة التوفيق بين العامية والفصحى فى المفردات بقتضى مراغاة التراكيب 
العامية » لتستطاع قراءتها بالعر بية والعامية على سواء . وينتج عن ذلك إضعاف اللغة 
العربية فى أخص خصائصها » دون إغناء للعامية فى شىء . ومن اليسير تتبع الشواهد 
الكثيرة على ذلك فى الأعمال الأدبية التى قصد أصعابها إلى كتابتها بتلك اللغة الوسط(١)‏ . 
وقد دلت التجربة العملية أنها تقرأ بالعامية لا بالعربية . 


وسبيلنا الى ندعو إلها من شأنها أن تفسح المجال الأرحب للقصة والمسرحية » 
فلا تحرمهما ميدان الفصحى » حى يتاح ما جمهور أكر » ويتسع مجالمما الفى 
ويعمق » كى يؤديا رساللهما الفنية والقومية » كعهدنا بالقصص والمسرحيات قى 
الآداب العالمية . 


)١(‏ من هؤلاء الأستاذ توفيق الحكيم » ومن عبارائه مثلا فى مسرحية الصفقة : لا يد أمر على الأسماء 
كلها . . . وآنا سبق نيبت عليكم إذا تخلف واد منكم عن الدفع ؛ الصفقة قبطل . . . حصل وسيق فلت 
لنا . . . » » ولا تخى ركاكة العبار ات وعاميتها 
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وضح من مطفنا الطويل ٠‏ فى ثنايا العصور » كيف تعاون رجال الفكر فى 
مختلف الآداب على إقامة هذا الصرح الشامخ من النقد » فالتفت فيه التيارات الفكرية 
العالمية » وثآزرت جميعها للبوض بالآداب القومية » منذ أقدم العصور. حتى اليوم . 
ول يكن النقد العربى فى عصور نهضته قديماً وحديثاً بمعزل من هذه التيارات . 


وقد رأينا أفلاطون ‏ ف المواضع امختلفة الى درسنا فيبا آراءه فى هذا الكتاب ‏ 
رائداً لتلميذه العبقرى 5 أرسطو ؛ فى النقد الأدنى ٠‏ فى عالم المثل الذى فرضه ى 
نظريته فق المحاكاة . وق فلسفته فى اللحمال » وق غايته الاجماعية اللخلقية من الشعر » 
وق بيانه لأسس الحطابة الفنية » وى إشادته بالعاطفة » ومذهبه فى الإلهام لدى 
الشعراء ... وقد تأثر أفلاطون بأستاذه سقراط » وتأثر كلاهما بالسوفسطائين تأثراً 
عكسياً . لأنهما قاوما السوفسطائين فى مغالطتهم » كا قاومها أرسطو . على الرغم من 
أنمهم ‏ ثلاثتهم ‏ أفادوا من بحوث هؤلاء السوفسطائيين فى اللغة والخطابة . 


واف الل ارعش لقا امراك امكرى: سورت فدف نا طون ان 
استاره وفى اتباعه له فى بعض المواضع ومخالفته له فى المواضع الأخرى . فلم يعتد » 
فى نقده . بالعالم الميتافهزيق . وقد فهم المحاكاة فهماً جديدا سما فيه بمكانة الشعر ٠‏ 
وبين أنه أعظ فلسفة من التاريخ فى وظيفته الاجماعية . وكانت نظريته فى الصنعة 
مخالفة لدعوة أستاذه « أفلاطون ه فى الإلام » فأوضح ‏ فى كتابه : « فن الشعر ‏ 
الأسسن الفنية العامة للشعر الموضوعى فى المسرحيات والملاحم . وجعل وظيفتها 
الاجماعية رهينة باتقان نواحبها الفنية . وكان له السبق فى الكشف عن الوحدة العضوية 
فى المسرحية والملحمة . وعن أثر المضمون الاجماعى فى التطهير . ثم ساق بعد ذلك 
نظراته الصائبة الدقيقة فى الصياغة الفنية والأسلوب . وقد أورد أكثر هذه النظرات 
فى كتابه ؟ الحطابة . الذى عرضنا خلاصة وافية له . وكان بذلك أبا للنقد الأدنى 
الممهجى فى العالم كله . كا كان أفلاطون الرائد الأول لعلم الجمال وفلسفته كذلك 
بينا أن أوروبا ‏ حبى عصر البضة ‏ قد عرفت فى نقدها الأدنى كتاب الخطابة 
لأرسطو » وتأثرت به أبلغ التأثر » على حين ظل كتابه : وفن الشعر » مجهولا أو 
كاد طول العصور الوسطى فق أوروبا » فلم تعرفه تلك العصور إلا من الرجمة العربية. 
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ولهذا كان تأثير أرسطو فى عصور أوروبا الوسطى وق التتقد العربى متشاماً بعض 
التشابه . 


وقد ظهر من ثنايا“دراستنا للنقد العرلى أن افلاطون قد أثر فى الآراء الفلسفية 
الى تذكرها مؤرخو الهاة الغاطفية من اعرف كان ألى داود صأحب كتابه : 
« الزهرة » . ومن تأثروا به من المؤرخين الآخرين - ثم أثر أفلاطرن كذلك قى 
إدراك الجمال وفلسفته تدى كتاب الصوفية وشعر ائنهم . وق القصص ذات القضايا 
'الصوفية . كقصة « حى ابن يقظان » . وهذه الاتجاهات الفلسفية الخطيرة فى التقد 
الأدبى لم نحظ بعد - بالعناية الكافية من دارم النقد العربى . وقد أوجزنا فيا 
القول فى حديثئا ف الغزل العذرى والصوق . ثم فى حديئنا فى مكانه القصة فى الأدب 
العرلى قبل العصر الحديث . 

وقد شرحنا ق قضابا النقد العامة كيف عرف العرب أرسطو » ثم كيف 
ا ا اا كان الل 


العامة فى الشعر د فى التطهير والمحاكاة . 


ام من خلال دراستنا لاثقد العرنى أصالة التقد العربى » وتأثره 
ف الوة قت نفسه بنقد أفلاطون وأرسطو . ثم نواحى قصوره مع ذلك عن نقد أرسطو » 
ثم عن النقد الحديث . 


وفى الحق حرص نقاد العرب كل الحرص على الإفادة من جهد المعلم الأول 
فى الأدب وفلسفته منذ عر فوء » كا حرصوا على الإفادة كذلك من أستاذه أفلاطون » 
وأفادوا منهما فى النقد الأدنى على نحو ما أفادوا مهما ومن فلاسفة اليونان عامة ق 
الفلسفة الإسلامية . 


وقد توافر لأسلافنا من رحابة الصدر وسعة"الأفق ما به رجعوا إلى ما انهى إليهم 
من المدنيات » فعكفوا على دراسته » وحاولوا التفوذ فى أسراره » وإحياء ما ر رأوه 
ثافعا فيه . وكان لانقد الأدى حظ كبير فما قاموا به من جهد فى هذا السبيل 8 
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وقد شرحنا الأسباب الى من أجلها أفاد نقاد العرب من كتاب الخطابة لأرسطو 
أكثر مما أفادوا من كتاب فن الشعر » على نقيض ما أفاد النقد العالمى الذى تأثر أبلخ, 
تأثر بفن الشعر دون الخطابة . 


وقد بذل نقاد العرب الأول جهدا كبيراً فى دراسهم للتعبر الأدى وخصائصه 
لفنية » فى الكلمة » والجملة » والصورة الأدبية » مع بيان وجوه امحسنات البلاغية 
ويمخاصة ف التعبيرات المجازية . وكانت أصالة عبد القاهر الج رجانى أظهر من سوام 
فى نظريته فى « النظم » » وقد مس فها نواحى جمالية » التى فيها مع بعض علماء 
الجمال فى العصر الحديث » وانتبه إلى دقائق فى طبيعة اللغة وصلما بالتفكر » وفه 
صلة الصياغة بالفكرة » وفى قيمة المحسنات » وصلها بعلاقات الألفاظ فى الأركيب > 
وتآازر الجمل ف بناء الصورة الأدبية . وكان فى كل ذلك فيلسوفاً من فلاسفة النقد ‏ 
ونجلت فى فلسفته أصالة على الرغم من إفادته من أرسطو عن فهم وبصيرة » كما 
شرحنا فى مواضع كثيرة من هذه الدراسة . ومن هذا الشرح يتضح أن عبد القاهر 
الجرجافىلا يقوم له نظير فى نقدنا العرتى القديم كله . 


وقد بذل فلإنةان بسر جهدا ق دراسة الأجناس الأدبية 2 وقلده كثير من 
نقاد العرب » وحاولوا فى م منبجهم أن ينظروا إلى العمل الأدلى بوصفه كلا يستلزم - 
00000 


وظهر من دراستنا أن جهد قدامة ومن نحا نحوه كان ضثيلا هزيل القيمة إذا 
لواف ازور د قد باعل الوح عر ايا يود ل تاقيم إارن ركه 
كان فهماً قاصراً كا بينا ذلك فى مواضعه من دراستنا و 


. وكان لقصور التقد العرنى القدم ‏ فى فهم وحدة العمل الأدى آثار خطيرة : 
فهو السبب الأول - فما نرى - فى خلو هذا النقد من فلسفة ذات وحدة متكاملة »> 
ع ا ا ل 
القراء وأثره فهم عل قو ما رأننا ف لطرياقه ريطو م 
ما جرت عليه الآداب الغربية منذ عصر البضة حتى اليوم » كما شرحنا فى البابه 
الثالث من هذا الكتاب ج 
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وكان لهذه المذاهب والتيارات الفكرية أكبر الفضل فى اللبوض بتثك الآداب » 
وى الصلة ببنها وبين الحركة الفكرية السائدة فى العصر ومطالب الجمهور ى ذلك 
العصر فى وقت مقا » كا كشفنا عنه فى دراستنا فى التقد الحديث وف بيان الاتجاعات 
العالمية فى التقد بعد أرسطو . 


وقعد ذلك بنقاد العرب القدالى عن تضج الوعى القنى فى التجديد » فدار مقهوم 
هذا التجديد » عندهم ؛ حول مدرسة البديعيين وعمود الشعر » ثم محاذاة الأقنمن 
فى القصائد كا فعل أبو نواس ومن لف لفه مثلا . وانصرف هم هؤلاء افهددين إلى 
المعانى اللتزئية يوازنون فيها ببن القداى والمحدثين » ويتعصبون لمؤلاء أو أولتك 
لصور جزئية » ومعان مفردة . ويتحملون أحياتاً فى تصيد السرقات ٠‏ ويعقدون 
فى دراسها تعقيداً ليست له فائدة يعتد بها فى أصالة الكاثب أو فى التجديد الصحيح » 
ولهذا أغفلوا فى نقد أجناساً أدبيه كان يمكن أن يكون لها خطر فى التجديد والبوض 
بالأدب ومسايرته حاجات المجتمع : مثل النقد القصصى . والقصة على لسان الحيوان ؛ 
والمقامة . 


ثم سيطر التقليد علييم » فكان جهد المحدثين فى نظرهم إما تقليد الأقدمين أو 
محاذاتهم . وإن الدارس ليلحظ فرق ما بين أرسطو وقدامة مثلا فى هذه التاحية . 
حقّد رأينا كيف أدرك أرسطو طبيعة العمل الفنى فى جنسى المسرحية والملحمة » 
'ونقد ل بناء على هذا الإدراك ‏ كبار شعراء اليونان » كهوميروس وسوفوكليس 
ويوربيدس . . . على حين يتخذ قدامة ‏ ومن سار على جه من نقاد العرب - 
ما انتهبى [لهم من شعر القدماء مثلا لقواعدم العامة الى ساقوها الأجناس الأدبية 
التقليدية . ولم بتعد نقدهم ‏ فى هذا الميدان ‏ المعانى الجزئية » وقد رأينا كيف كانوا 
يخطئون أحياناً فى فهمها وتقديرها » ثم لم يبالوا فى سبيل هذا التقليد بأصالة الكاتب » 
حتى صارت السرقة عند بعضهم فنا تلقن أصوله . 

وتكاد ترجع مقابيس النقد ‏ عند نقاد العرب بعامة ‏ إلى تقليد الأقدمين أو 
محاذائهم ٠‏ وإلى الرجوع إلى العرف اللغوى فى المعانى الجزثية وإلى الذوق الأدى 
الذى يعوزه التجديد فى كثير من الأحيان » ثم إلى الإبداع والإغراب مما لا يبالون 


فيه بالموقف وحقيقته . 
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ولا نقصد بذلك أن نقلل من قيمة هذا النقد فى حيئه » فقيمته تاريخية » إذ أنه 
يشرح.آراء الصفوة من قراء تلك العصور فيا ازدهر لدهم من أدب ع ويكشفه. 
عن النواحى الفنية المحضة ف التعبير عن المعانى الجزئية . وقد خطا عبد القاهر خطوة 
كبيرة فى هذه السبل حين عرض للجمل وتآزرها فى تكوين الصورة الأدبية » وكشفه 
عن قيمة الجمال اللغوى فى العلاقات بين الألفاظ . 


على أنه ينبغى أن نذكر بأننا لا ننال بذلك من الأدب العرنى » لأننا لاندرس. 
سوى النقد العربى وتاريخه وقيمته فى النقد العالمى قديمه وحديثه » لا نريد سوى, 
البحث فنا يككله وينبض به ليسايره النقد العالمى الحديث . كنا ذكرنا ى مقدمتنا 
هذه الدراسة » وقد قلنا إننا لا ندرس هنا الأدب العربى ٠‏ وقد أشرنا إلى أن هذا 
الأدب قد استجاب لكثير من مطالب الجتمع وحاجاته فى مختلف العصور » ثم إنه 
التقد الحديث يكشف عن قيمة الأدب العرنى القديم ونفائسه خيرآ ما نستطيع كشفه 
بالنقد القديم . 


وقد بينا أن النقد العذرى [والتقد الفلسى الصو قد سما فبما نقاد العرب إلى 
قم إنسانية » ومعان فلسفية » كانت صورة صادقة لأدب العرب العاطى والفلسى 
مع » ما كشفناه وشرحنا أهميته » ولح يفطن إليه المؤرخون للنقد العربى من قبل . 


وقد أثر أرسطو وأفلاطون كلاهها أثراً كبيراً فى الآداب الأوروبية منذ عصر 
اللبضة . وقد رجع كتاب! تلك الآداب ‏ فى عصر الهضة إلى نصوص الأدبه 
اللوثاق + وفهعوا ف ضوتبا نقد أرسطن: وأفلاطون »-ركان هذا اانه من أهم أسبابه 
التبضة الأوروبية وآداءها منذ القرن الخامس عر . 


وكانت هذه الهضة رق اك لصوم اا او 
فنية واجماعية مدع ساو ري ع الو ا رم ٍ 
الكلاسيكية وضح تأثير أرسطو أكثر من تأثير أفلاطون ٠‏ فكان أرسطو 7 
الكلاسيكيين فى قواعدم الفنية وأجنا مهم الأدبية » عن فهم صميح أو تأويل لنصوصه . 
وحين قامت الثورة الرومانتيكية أثرت أبلغ تأثر بفلسفة أفلاطون وبالفلسفة العاطفية 
عامة + وفعت فق عيدها تانين أرسطو . وهذًا اتنب فق تفانة الأدسن" الر وماتقيكئ 


را 


مع أدب العرب العاطى والأدب الصو الإسلااى فى مواضغ كثيرة » لتأئرها 
كلييما بأفلاطون . 


وف الرومائئيكية ظهرت بذور المذاهب الأدبية الى تلها من واقعية ورمزية 
وسيريالية ووجودية وتعبيرية وما إليها من مدارس النقد الحديثة الى تحدثنا فيها جميعاً 
وكذا مذاهب جماعة الفن للفن . 


ومنذ اانصف الثانى من القرن التاسع عشر تأثر الأدب العرنى الحديث بهذه 
المذاهب جميعا وبا أثرته من أدب وقد أتيح لنا أن نبين كيف تأثرنا فى الأدب 
القضصى بالكلاسيكية ألا ثم بالرومانتيكية فى ثورما العاطفية والميتافيزيقية » 
م بدأنا نتأثر بالواقعية الاشتراكية . 


وأما فى النقد» فقد بدأنا نتأثر بهذه الاتجاهات وما تشعب عنها منذ أوائل هذا 
القرن . وقد رأينا كيف اتسعت نظرة النقاد عندنا ى فهم وحدة العمل الأدى . 
ثم رأينا الانجاهات والاراء الفنية الكثيرة الى مرت إلى نقدنا للأدب القصصى » 
وكيف نضح وعى النقاد فى إدراكها وى هداية الكتاب على ضوءها » ورأينا كذلك 
مبلغ تأثر نا بالرمزية فى الإيحاء والصياغة الفنية فى الشعر . وكان من ثمرة ذلك أن نمض 
الأدب الموضوعى أدب القصص والمسرحيات - فأخذ يقوم - عن وعى - 
ينونه انس والاجماعى » متمشياً فى نواحيه الفنية مع أحدث الاتجاهات العالمية . 
وكذلك نبض الشعر ٠‏ ففهم النقاد ٠‏ كا فهم الشعراء » معبى التجربة الشعرية 
ووحدة اللقصيدة العضوية » وحاولوا التعمق فى سير الأغوار النفسية » وقضوا بذلك 
على شعر الناسبات أو كادوا ؛ وقد عنينا بشرح الاتجاهات الحديثة والمذاهب 
الأدبية والتيارات الفنية العالمية فى القصة والمسرحية ٠‏ مع بيان مكانة أدينا العربى 
من هذه الاتجاهات ومبلغ إفادته مها . 


وقد تعرض نقاد العرب - كا تعرض النقاد العالميون - لمسائل مشتركة ى 
التقد الجمالى العام وى نقد الصناغة الفنية . وقد عقبنا على هذه الآراء . ويضيق 
عقام هذه الخائمة عن سردها جميعاً » ونكتى بالإشارة إلا » إلا أننا تخص منبا 
مسألتن : صدق الكاتب ؛ واللفظ والمعنى أو المضمون والشكل . 
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وف التقد العربى القدم سار أكثر نقاد الغرب على إعفاء الشاعر من الصدق » 
يقصدون بذلك قصر كفايته ومقياس براعته عن قدرته على الصياغة : لا يحفلونه 
فى ذلك بالتجربة الأدبية . ولم تكن لم من وراء ذلك فلسفة خاصة . ولكنها نواحى 
الصياغة وما يخص ما سموه : الإبداع والإغراب . وخالفهم فى ذلك نقاد الآأدبه 
العالميون من محدثين وقدماء » كا خالفهم نقادنا المحدثون . 


وموجز ما يستنتج مما قلناه فى الصدق » فى غير موضع » أن صدق الكاتب 
قاصاً كان أو شاعراً ‏ غير الصدق فى معناه الحلى المعروف . وهو حكاية الواقع 
كا وقع . فالكاتب والشاعر لابد لهما فى الفن من الاختيار بين الأحداث ف القصص 
والمسرحيات » وبين الخواطر فى التجربة الشعرية فالقاص ‏ حى لو كان موضوع 
قصته أو مسرحيته تاريخياً ‏ لا يحكى ما حدث كا حدث » بل لابد له من التترير 
والاقناع والاقتصار على النواحى العامة غير الفردية المحضة » بحيث يحكى ما يمكن, 
أن يقع لاما وقع » وبحيث يؤيد قضيته من وراء ذلك » وهذه القضية هى مدار ايحائه 
ودعوته . والشاعر كذلك لا ينقل فى تجربته المعانى الفردية المحضة . وذلك أن الكاتبه 
والشاعر كلاهما لا يكتب لنفسه ٠»‏ إذ لا عزلة قى الفن » كما شرحنا فى هذا الكتاب » 
حبى لدى من كانوا يزعمون أنهم فى « برجهم العاجى » . فإذا لجأ كاتب إلى البوح 
مخواطر فردية محضة » مثل و جان جاك روسو » مثلا » فإن هذه المزعة عنده تسكن 
إلى وعى اجتاعى خاص » وثورة على تقاليد يريد أن بمحوها ببذه الاعثر افات . فهى 
أسرار فردية ولكلها ثورية اجمّاعية فى عاقبة أمرها » ثم إن صدق الكاتب يتجلى فى 
تصويره لما حوله تصويراً إنسانياً عاماً على ما نحو ما سبق » فالتجربة ‏ فى جوهرها ‏ 
صورة لفكر الكاتب ومثله » لا لواقعه . على أن صدق الكاتب يستلزم أصالته فى 
التعبير » وهذه ناحية فنية محضة » فلو أن كاتباً أو شاعراً عبر عما فى نفسه » ولكن من 
خلال صور تقليدية وتعبيرات مأثورة » لما كان ذلك مرآة لصدقه ونجربته من الناحية 
الفنية » فالمراد من الكاتب والشاعر تصوير حقيقة أصيلة » لا تتفق فى نواحيها الفنية مع 
صور أخرى . وهذه ناحية جمالية تستلزم القدرة الفنية . 


والصدق الفى بعد ذلك يستلزم إعاناً بالتجربة ى معانيها الإنسانية » كا يراه 
الكاتب . وهو يتلاق » فى هذا المععى ٠‏ مع الصدق الخلى غير التقليدى » ولكن صدق 
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الفنان جوهرى لتقدم الفن نفسه أولا . وهذا هو القاسم المشترك بين نقاد الأدب امحدئين 
جميعاً » كا ظهر ذلك من ثنايا دراستنا لهذه القضية فى هذا الكتاب . 


وقد رأينا كيف يلتى الوعى الجمالى مع الوعى الخلى فى مواطن كثيرة »؛ حتى عند 

دعاة الفن للفن » فى دراستنا للقم الجمالية العامة وصداها فى الفن وفى الأثر الأدنى » 
على أن نجرية الشاعر فى جوهرها ذاتية » أى غير موضوعية . فهو يحتفظ فها بحرية 
تجاه الحقائق الاجتاعية والقم الخلقية السائدة » وغايته سير الأغوار النفسية بوسائل 
الإبحاء الفنية » على حين يعتمد الصدق - فى المسرحية والقصة ‏ على الموضوعية » 
وهذه تستلزم التبرير والإقناع من الناحية الفنية . ونقيجة لذلك لابد من تصوير الوعى 
الفردى ق ظل اوعى الاجماعى . ولذلك اختلفت نظريات المذاهب الحديثة الكبرى 
ف الزام الشاعر . فرأى ضرورة هذا الالنزام الواقعيون الاشتراكيون » وخالفهم 
الوجوديون » على حين اتفقوا معاً على ارام القاص ٠‏ كا شرحنا فى الفصل الثانى من 
الباب الثالث . 

ولهذا أصبحت القصة الحديثة مالا نجهود ذهى اجماعى ٠‏ مصور فى القالب 
النفسبى الذى بينا خصّائصه » وصارت القصة المسفة ‏ الى تمثل الوعى الفردى 
المعزول - مريبة فى الآاب العالمية جميعاً )١(‏ . 

وقد شرحنا صلات العمل الفى بامجتمع » والتأثر المتبادل بين أأنواحى الفنية 
والحالات الاجياعية . وبيئا أن للمضمون الفنى دلالة اجماعية من نوع ما . حى عند 
دعاة الفن للفن . 

على أن الانجاه العام فى النقد الحديث يرى إلى الزام الكاتب القصصى » أو إلزام 
الكاتب والشاعر على سواء » فى معنى الإلزام الذى وضحتاه فى ثتايا هذه الدراسة . 

فقيمة الصور الأدبية وجمالها فى أن تحيا مدلولاتما » وليست قيمبها فق التسلى » 
أو فى أن نظل طافية فى رعوس أصحابها . 


: انظر أيشا‎ )١( 
8. ع1 مصعم متمد 156 : عروعط‎ 22413 
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ولا معنى لقم جمالية إذا لم يظهر من ورابما النزام اجماعى أو خلق أو ميتافزيق 
فى صورة من الصورة تهدف إل المشاركة فى قضايا الإنسان ومشكلاته . وأصبحت. 
القضية الإنسانية الى تشغل جل النقاد والكتاب العالميين هى : كيف يم الوثام بين 
الإنسان وفكره » فقد انسعت الهوة بين التقدم العلمى وتخلف الوعى الإنسانى » بين 
الخلق والحياة » بين السيطرة عق العالم وبؤس الإنسان فيه » فكان صراع اصطحب 
بأزمة فى القمم الإنسانية . ومن أجله ساور هؤلاء من ٠‏ القلق » ما لم يساور أسلافهم 2 
حبى صار هذا ٠‏ القلق » حور أكثر النتاج الأدلى والفلسى ع يتساءل فيه حملة الأقلام 
فى صدق ‏ عما إذا كان من المستطاع أن تصير الأرض طيبة المقام مجهد الإنسانية 
وإرادة الإنسان . 


وانصرف بعض هؤلاء إلى تصوير مثل منشودة فى خلق إيجالى ٠‏ ولكن شغل 
أكثره, بتصوير ما يروعهم من شر عميق الأصول ؛ لا يقصدون بذلك سوى تحديد 
معبى الإنسانية بالقضاء على هذا الشر عن طريق تصويره » وهذه الناحية السلبية لابد أن 
تسبق الإيجابرة . وعلى ما فى نفوسهم من مرارة القلق ‏ ما زال جلهم على يقدن من تمرة. 
هذا الجهد فى بناء إنسانية المستقبل . مثلا . يقول ألبير كامى١١)‏ : «كلاء ليست السلبية 
والحمق كل شىء » ولكن يحب أولا أن نصور السلبية والحمق ؛ إذ قد التى مهما جيلنا 
أولا » . وذلك كى يسيطر المرء على ما فى عالمه من حمق » ليكتسب هذا العالم مععى 
فى ظل القم الإنسانية والتاريخية.. 


فم تعد دعوة النقاد محصورة فى حكاية الواقع ٠.‏ ولكن فى حشد إمكانيات الإنسان 
توقعاً لفجر عهد تسوده نزعة إنسانية جديدة . 

وإلى دعم هذه الغايات الإنسانية فى أدبتا » وبنائها على وعى نقدى يساير أحدث 
الانجاهات العالمية » قصدنا ببحوئنا فى هذا الكتاب . 


(1)انظر + 16 ] ,13 عل م5مطمعمسقاة : عزقعلؤزه8 قم[ مريعرم 
.م ,1950 ؤأعو2 


اماك _- 


فهرس أهم المراجم 
قف 

رأينا » للإيجاز » ان تقتصر على ذكر أهم المراجع » وإن تحذف المراجع الى 
آوردناها ترد الاستشباد بالنصوص الأدبية » لكيرتها » إكتفاء يذكرها فى هوامش 
صفحاتما . على أثنا ذكرنا ‏ فى فهرس المعارف بعد أسماء القصص والمسرحيات 
الى استشبدنا مها وأوجزنا فكرنها فى ثنايا هذه الدراسة . 

(أ) المراجع العربيية 

إبراهم أنيس ( دكتور ) : موسيى الشعر » القاهرة 1181 م . 

إبن أنى الاصبع : تحرير التحبير » رجعنا إلى مخطوطة مصو 

إبن الأثير ( ضياء الدين أبو الفتح نصر الله محمد بن عبد الك 
الأثير ) : المثل السائر » القاهرة 111 ه . 
الشيبانى ) : الكامل » القاهرة ١75٠١‏ ه. 

إبن جى ( أبو الفتح عمان) : الخصائص » 
إبن. حزم ( أبومحمد على بن أحمد بن سعيٍ 
4ك" ه. 1 

إن نخلدون ( عبد الرحمن بن خخلدون المغرلى ) المقدمة » المطبعة البية القاهرة . 

إبن رشيق القروانى ( أبو على الحسن ) : العمدة » القاهرة ١744‏ - 19478 م . 

إن سنان الحفاجى ( عبد الله محمد بن سعيد ) : سر الفصاحة » القاهرة 11*6٠‏ هب 
ا م. 

إبن سينا ( أبو على الحسين بن عبد الله ) : رسالة حى بن يقظان » لندن 
56 م. 
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إبن طباطبا ( محمد بن أحمد ) عيار الشعر » القاهرة 1485 م . 

إبن عبد ربه ( شهاب الدين أحمد ) : العقد الفريد » المطبعة الشرقية » القاهرة 
ماه 

إبن العربى ( حى الدين ) : ذخائر الاغلاق شرح ترجمان الأشؤاق ٠»‏ طبعة 
ببروت 20 ؟١1ه.‏ 

إبن قتيبة الدنيورى ( عبد الله بن مسلِ ) : أدب الكاتب » القاهرة *لؤقام. 

إبن قتيبة ( عبد الله مسلم ) : الشعر والشعراء » القاهرة /اا"١‏ ه . 

إبن الندم ( محمد بن اسحق الندم المعروف بأنى الفرج بن ألى يعقوب الوراق ) » 
الفهرست » ليزج 1801١‏ م . 

إبن قم الجوزية ( أبو نيد الله محمد بن ألى بكر ) : روضة البين » طبعة 
دمشق ١69:4١1ه:‏ 

إبن ألى داوود الأصفهانى ( أبو بكر محمد بن سلوان ) : الزهرة »؛ طبعة بعروت 
1 م. 

إبن طفيل ( أبو جعفر ) رسالة حى بن يقظان . القاهرة ١4٠‏ م 

أبو تمام ( حبيب بن أوس الطائى ) ديوان الحماسة » القاهرة ه١9١‏ ه. 

أبو حيان التوحيدى : المقايسات » محقيق وشرح حسن السندونى » طبعة القاهرة 
١17‏ ه- 9؟ؤام: 

أبو العلاء المعرى : شروح سقط الزند » القاهرة 19545ه . 

أبو العلاء المعرى : لزوم ما يلزم » القاهرة 141 م . 

أبو العلاء المعرى : رسالة الغفران » شرح وإبجاز الأستاذ كامل كيلانى ( بدون 
تاريخ ) + 

أبو على القالى : الأمالى وذيل الأمالى والنوادر » طبعة دار الكتب المصرية » 
11*44 1975م : 

أبو الفرج الاصهانى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية وطبعة بولاق . 

أبو هلال العسكرى : كتاب الصناعتين » القاهرة ١17٠١‏ ه , 

إخوان الصفاء : رسالة اخوان الصفاء وخلان الوفاء » طبعة القاهرة /الا1 م 
-158كام. 

أرسطو طاليس : فن الشعر مع الترجمة العربية القديمة وشروح الفارالى ... 


ةمون 

ترجمه عن اليونانية وشرحه وحقق نصوصا 
القفاهرة *541ا م. 

أفلاطون : ايون ؛ أو عن الألياذة » ترجمة ال 
سهر القلماوى » القاهرة 1545 م . 
القاهرة 19144 م . 

أمرؤ القيس : شرح ديوان امرىءا 

البحترى ( أبو عبيدة الوليد بن عبيد بن حبى 
١اكاكقام.‏ 

ثعلب ( أحمد بن محبى ) : قواعد الشعر » القاهرة 1548 م . 

8 5 1 0 5 : 

الحاحظ ( أبو عمان عمرو بن محر ) : البيان والتبين » محقيق وشم 
عبد السلام هارون » القاهرة  ١"51/‏ ؤلا"18 ه1448 14680 م رنب 
الطبعة الأخرى تحقيق وشرح السندولى ١8١1‏ ه 19808 م . 

الجاحظ : الحيوان » نحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون » القاهرة 5ه"؟١‏ 
هع 988١1948-1م.‏ 

الجرجانى : على بن عبد العزيز : الوساطة : القاهرة 1445 م . 

الجمحى ( محمد بن سلام ) طبقات الشعراء » القاهرة 1517 م . 

الحريرى ( القامم بن على بن محمد ) : مقامات الحريرى » طبعة باريس 1881 م. 

زكى مبارك : النثر الفنى فى القرن الرابع » القاهرة ؟1"8١‏ ه- 1985 م . 

زهير بن أنى سلمى : شرح ديوان زهير » طبعة دار الكتب المصرية 1144 م . 

سارتر ( جان بول ) : ما الأدب ؟ ترجمة الدكتور محمد غنيمى هلال » 

سلمان البستانى : مقدمة ترجمة الألياذة » مطبعة الهلال سنة 1964 م . 

السيد المرئففى أبو القاسم على بن الطاهر أبو أحمد الحسين المزنى : الأمالى » 
القاهرة ه1١‏ ه- 19١0‏ م: 

الصولى ( أبو بكر محمد بن محبى ) : أدب الكتاب » القاهرة 1957 م . 


40د 


طه أحمد ابراهم : تاريخ النقد الأدنى عند العرب من العصر ااهل إلى القرن 
الرابع » مطبعة التأليف والرجمة والنشر /1990 م . 

طه حسين ١‏ الدكتور ٠‏ : حديث الأربعاء » طبعة القاهرة ه١1‏ ه ‏ /1989 م . 

العقاد ( الأستاذ عباس محمود ) : ديوان العقاد » أربعة أجزاء . 

عبد الرازق حميدة ( الدكتور ) : قصص الحيوان فى الأدبء العربى » القاهرة 
ذ0م. 

على بن عبد العريز الحرجانى : الوساطة بن المتنبى وخصومه . القاهرة 1446 م . 
| عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » طبعة رشيد رضا ء القاهرة م/ه١‏ هم 
1994 م. 

عبد القاهر لحر جانى : دلائل الإعجاز » طبعة المنار ١*١‏ ه . 

الدكتور عز الدين اسماعيل : الأسس الجمالية فى النقد العربى » عرض وتفسر 
ومقارنة » القاهرة ودؤاام, 

الأستاذ عمر الدسوق : فى الأدب الحديث » ج ؟ » القاهرة 1984 م . 

قدامة بن جعفر ( أبو الفرج ) نقد النثر ( المنسوب إليه ) : القاهرة 1918 م . 

قدامة بن جعفر]:" نقد الشعر » القاهرة 1584 م . 

قدامة بن جعفر :“نجواهر الألفاظ » القاهرة ١99  ه ١8*8٠‏ م. 

القلقشندى ( أبو العباس أحمد ) : صبح الأعشى » القاهرة 198-1771 م 
ب 191 1914م. 

المرد ( أبو العباس محمد يزيد ) : الكامل فى الاخة والأدب » القاهرة 195 م . 

المتنبى ( أبو الطيب ) : ديوان » شرح وتحقيق ألى البقاء العكر ى » طبعة القاهرة 
الا" 

المرزبائى ( أبو عبيد الله بن محمد بن عمران ) : الموشح فى مآنخذ العلماء على 
أحمد أمين وعبد السلام هارون » القاهرة 18/١‏ ه ‏ 1901 م . 

مجلة أبولو » السنة الأولى » 19489 . 

مجلة الكتاب عدد أكتوبر /1941 م . 


541 سا 

الأستاذ محمد خلئ] الله : من الوجهة النفسية فى دراسة الأدب ونقده » القاهرة 
ككل ه44١‏ م. 

محمد غنيمى هلال : الأدب المقارن . 

محمد غنيمى هلال : الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية . 

الدكتور محمد مندور : محاضرات عن تخليل مطران ‏ 

الدكتور محمد مندور : الشعر المصرى بعد شوق . 

الدكتور محمد مندور : محاضرات فق الشعر المصرى بعد شوق » الحلقة الثانية 
لاهكام. 

الدكتور محمد مندور : تماذج بشرية . 

ألدكتور محمد مندور : مسرحيات شوق . 

الدكتور يوسف نم : فن القصة » بيروت ١588‏ م. , 

الدكتور محمود حامد شوكت : الفن القصصى فى الأدب المصرى اخديب » 
القاهرة ١985‏ م . 

الأستاذان محمود أمين العالم وعبد العظم أنيس : فى الثقافة المصرية ٠‏ القاهرة 
ه56 م. 

محمود بن سلهان الحلى : حسن التوسل إلى صناعة الرسل » القاهرة ١918‏ م . 

الأنناة :شود إتور» ألو اشن الاهزة 1ه ه154 م. 

المسعودى ( أبو الحسن على بن الحسين بن على ) : مروج الذهب » طبعة القاهرة 
5 ه وطبعة باريس ١01ا18‏ م . 

المقرى ( أحمد المقرى المفربى ) : نفح الطيب ء المطبعة الأزهرية 1:1 ه . 

ميخائيل نعيمة : همس الجفون » بيروت - لينان ١9451١‏ م . 

ميخائيل نعيمة : الغربال » القاهرة ‏ بيروت ١15١‏ م. 

الحملانى ( بديع الزمان ) : المقامات » القاهرة 1747 ه ‏ 1958 م. 

يحجى بن حمزة العلوى : الطراز » طبعة القاهرة ١414‏ م . 


ج55 سه 


أهم المراجع الأفرنجية 


.1834 28515 ,11116181116 عل ومموءط : متناف 
.1956 اعوط ,مآع 51 224 يلل علوة6 انآ عقائظ : (.34 .5) وغفطام 
.1953 ,3ه8 رعتمدتاهة ره سل عتطمهدهاأطط هق : (.1) غأنوا4 


25 80109123 .لله وننوط رعلع516 29111 0ه ك5تقعممط 3م80 ع1 : مماعر8 ع1 غرلورم 
,(0231 


201 ,داممدمك8-معتطفعة معننومعانآ 15 عل داعه)ذئ11 : معمعلوط معلؤجده0 أععمم 
,1945 


لاطا .للا لزط رقصقعا ,21 .لهل ,علأمئولعم عو واعه/78ا .لمه01 رقعممأعطظ : علاماواية 
106 


)و8 .لتقعمة؟ داء 120014 لالاقتمتمخ قعل وملتقعغم 06 1 عل 12116 : عأماوا:ة4 
7 ولعة الععنها ل اطتلوذ تزغ 


«لال8]85 .ل عقم اأنالهع اع أأطهاة عابرعا ,دوماع .آ-وعااء8 ععل .ل6 ,عناولاةه2 : عامأكاره 
2 وأموط 


.55 ل0:!08 روعتنطا ‏ لممعطعهمرمطعتل؟ : ع1)ماواعق 


غ260 عقم الالون غه اأطهاة عامدع ركعماعا-وعلاء8 دعل .60 بعنوممغغط8 : عام اول 48 
,1932-38 ومو .10010102 


قاءةع80 ر,5ئط18 اللا ,1-1 لم01 ,5006م ؟أه 18/0 ب 
,18 ققنة2 ,ععزمئوزة1'! عل عتطدرودم1ئط8 12 له ومناعدلومم] : لمممتزقا بمعوعة 


[193! كأعدط ,عاونسوك/ز عنوعانتت عل أووووع : ناقعه0 ألتاعنتكخم 
.1955 مهملدما عستعمعنا له بزمععط؟ : أعلاءعلطا 6معسه ممه معموكا متاوناةى 


.1934 كالعة28 ,ق6قناط رومععنا5 ,مهعنمت بعر نو غلابا ج1آ : (©2) ععو دمممعللو8 
951 ونوط ,علدنا +[ عل الم ,وععلاناء0 : عمرواعل و8 
,1933 كلوط ,خعلوعين.] دعل ع«زمتوااع : (علرع 6 لمق ل) ل05ئ] 


كااقنآ دع5 عمنالواة و5 ,منكوقت27 عرد ومولكه8 11 ,معقل1'ل عالززى بن© : (معنتانة) ولمعع 
948 وتبجة] .علمروللا عرعلولا 52 ركضماة 


.1055 عملا بعلة ."عاصيط) كه غطعتعرزواط : (عمع) برعلامع8 


010 دز بلحت [ملكازمهت كع خلن0) عامط اعم : نوعلته8 


4ع د 


2385 رقعقلة 065 علاوأغطاكظ'[ عناد ندذدظ : عزوم20 أء طقمرم8ة : (.173) أعددم8 
,156 قنعة2 ,1611558 عمل 63 )لآ 0618 عدن أطمعط 6زاء عمتمغة : مله ممه 
0 005همآ ,ماع20 هه ععتتاءعمة 084020 : (0.مة) 8,301 


166 ع1 قمهل ع16لبا8 عمنمعمم ممع م00 عكلمعمه؟ عابمهئ6 16[ 1-3 : والطاءعفممسممه 
,1949 اعوط 


931 قلعة8 ,قعممظط مع علاواكق00 غناراءه100 153 عل ممتتأقسوط هآ : قور 1 
.1950 ونعوط رعىتمعمدء2 عتطوودمتتطط 18 عل سمأحتصره أمممعة : (علتسع) معتطعرظ 

1947-18 ركقعة2 ,عتطومدملتط2 18 ع0 عتتمأون : (عانسق) عمعتطعوط 

6 وهو بعرباط عزؤمم 15: (لعمع8) لممطوغرظ 

124 رؤتعةط بعنطة تاه س5 ال عاوعاتمول8 : (.خف) ومع8 

برقأعة ,384ناق مآ تال ممؤعده1 18 غم ععنطدل1 15 كناد معط معطعع !1 :وتقعوط ععلمظ 
.5 ؤنعوط :]11 عتاوتاقك هآ : (.0© .[) نمللط هك () تممعوه 

1934 وأعوط ,1-2 أ70 رععتعاءاع مف دع [ذأع50 عقده1 عآ1 : (وزناهط) سمواسممم0 
.7 ,53226لتشآ ركتقأعمة عاأمنوععدنم[ رعووكناآمطصسييزة )ء عزوغه2 : (وزدهل) ممتسدعدةه 
.01لا 4) 1939-1944 وتعوط 5161206 8 عل عماماولظ : (.) لتمسمطة 


عنلصث أء عمسم تدج 5للالأعناءء: وعابرعا ,1900-1950 ضوائظ رمعامعلابرمئءغآ عل عععددف 50 
الك 8( 


,5ةنا0ز 205 ف عطنوتاه6 ص5 نال 203156م1 عمدطدغ انآ هل عل عمتمائلك : 8) لرقنعت6 
,1949-1950 5لنوط ,2 ,1 “١‏ 

.1948 وتنمة2 ,تتتقءاءةغسضسف مقتط0 8 كال ععةخ1 : نإمعه81 لتمسلط-عليرداكت 

.2 ,ومقعنط .مجع8400 لسة معاعسم ,سدق اق ق0مد معنالت : (.5 .0) عمدت 


5 تنوستنآ أع وولووععمط"1[ ع0 ععمعه5 عتعحدمء عنوتأغطاكط : زمأأعلة) ععم0 
4 كذقمو2 ,أم818 لإممع عفص 011انل173 ,علوغدة© 


وآ عل عرزمأئكة"1 ذا أء عاونال 18 1 تند [اء ب م2لص1 ,عنزوغوط 12 : (رماأعلسع8) ععون 
1951 كعم رعالطة 6 تآ 12 عل أه عزوممط 

.1939 مقط بأمعللعء1'0 أ [للامصف' ص[ : العامعونادظ ع0 وللعدا 

.1949 34301314 ,قأمسصدم85 وكتخمعائة عل ملعتسماءعادا 

,46 ,قمة5 ,06 3م21 15 عل 60 بوعتصيه0 : اأمععلتد1 


.55 كعدط رعددتلةة ص د5 ع[ :؛ أمعلالا) : 5أوكعءاصناطاآ 


5 11102 


.1950 5م22 ,عمغطعساظ معط عدم كتماعصة'! عل الدلقء) ,دأسوتم© دتقدوع : (.5 .1) املاط 
,1928 ,9000 لم532 فط : (.5 .01 أم1ل8 

6 ,20008مآ ,معع0ه 300 معاعمكة ,كنزووو8 : (.5 .01 81106 

.144 عوط ,ذاه أسوم عل مومع 12 فق صم ناهد لم2م1 : مسوعل80 واتمع 

47 وأوءطماء0 ,(عءدتقجمد عنالع1) علأقاومظ 

.1949 2هلممآ ,اعنكهل8 عط 6ه وأععوقم6 : (.14 .) ععاوره1 

.1959 اعوط يعولوطقغط1 مجنع8] "1 : اعع و11 أعارطة) 


.1949 كلقة ,عكأقجعمةر عانالقرةاغار1 مأأعناه] 13 عل 3تلونمموط : ومعاط مقغة 62 


.7 ,86 لأق#طصضه© بالمعتصيوعة عط ,وعلاعمط وأعل[مزوئؤوارخ : (,1) لأونء0 
.57 23515 ,0181365م46615م ©0‏ 5ع106 065 252020118 ب 
.147 ةط ,لإعاولا16ه205]0 : (026لصة) عل010 
,14 معقعتط .116 )2 1عانآ 01 عتتاأعنه 51 ع1 : (.6) مقحصل06© 
61 مملمصهمآ اغطءعءء8 : (للقمه8) بزورت 
.8 مملهمآ .1 ١/01‏ ركه 106 820 65 ضدكل8 ,كادتاء8]107 طعمعءط  :‏ (0© .1) مع026 


.1954 ومو بعناو5ئان5 هآ : (.5) لاسسمعلد© 
7 00:4 ,عتنالمععائنآ الاءأكوقات 0غ ومتموم مه لم0 عط : (أسوط) تزعموكم 


.1949 22215 ,0116طء001) صهط1 : (آنسوم) 83230 

61 1000018 بععناموه5 عتقعط1 متعله84 : مقصللكءكد ,معلاء5 .ععمقء ]1 
.1944 ذاأعة عناوةغطاو8 : (طعأملع 1ع ماعطا .0) اعو6آ 

1941 لقملا لعل8 ,روملاء5 6ه غمم عط : وعمهل مع 

,1834 قاعة2 ن5كلك1 ع1ناخدعة نآ 19 عل ععزمؤولط : (./1) الممقاه11 


طعا وأا هلاهة الماءه20 أن الى عط 08 : (وناءعة11 ددانغوعه1]1 ولنسأن0) ععورم1] 
.185 5ملممآ ممهلنلداكممء]” عومءط لأوتأممط 


سناولا1 قانةع1 : فعشروعءء ال ناه قمز5 .ط طلالقلطة .ط دنووه1-8ة ألى سمطة) قدزد ه15 
سيرع"1 عل 2060010 2:2 عالاة ]1 رمتاوء10آ ع1 علاة غ1ل12 بعانونعموظ 1976 ,6ناو 
.5899 معلنزع1] مععتطعظ خ.ط.184 عدم ,وتمعصوعط مع صملعوءزام 


21381508230 لإط 2460 [أكتمتت ,ع لاأومع اانا تمعاوهك1 مه عءمعتكلم] موتصقع] : وعوموعأومك] 
.8 بإقطتده8 


همغ5 ا د 


.7 قلنوط ,عنققط1 نلق علقتامطصزة عنآ : تعمطءزطم كودووول 
.1958 تقو رعسعصتنا عدم عطعدة : (وتعصة8) ومكموول 
1 .1929 جعلءطسقه ,عناولا 5ه غ06 هط؟ : لعنمة مطه1 


انآ 12 عل ه1115 : لأعمعل طم اقعده0 أعومم نز ممدعة 13 عل .ل نو معز مدنا 
,1949 513084 ,0413مشتركة وقد 


اقمع انول 2صوأنله1 810083198101 ر,كعاأعطام8 01 ورمئوا لحر : أمعط11 عستمدط ج12 
3 ركوعوط 


.1859 003دمآ بقنصةم 01 ومنتممء54 نمه سمط : 2.2.5 مننا 


,1952-1954 285 ,وعركناء0 وهل عمتقسوملكء21 : أمقامسه8 م مم1 
.(له7 4) 


.6 وهو ,16 18 عل قوقبط عفار : (وع[موطع) ولهة 

.39 5نأعوط ,بعزلا 12[ ع0 ونعط غرخ "1 : (وعاتقطع) واهآ 

.1933 ذنمو اعم "1 قمول عزلا 12 عل موزتووعءم»ظ 2[ : (وعاموطع) وأه1آ 

,1948 . كقمة 2‏ ,عن تانطاكظ :0 كصمتاه81 : (وعاعوط) ملمهآ 

6 كنمدةم ,علدءه11 15 غه عفن[ : (وعامقطع) م[مه1 

.12 قالعة بعالتعصصمه0 : (.0) نمذمق1آ 

4 5و8 ,ندتقعصمم8 عألمع 73 12 عل عذزم]15ز81 عمتثل عدكاداوو8 : 101 


وألال50 .ل6 ,كتعة2 ,(ه5 بغط) قطعووط عل عطاز14 ع1 عند أددد : ع8 ع1 
22515 ,6ناوناغطاو”1 3 «ماأسطتامه0 : (.2) ماع11 

.142 5هل0همآ رأومآ ع22015ه2 مل ععقاععه ذه : (5 ©) وأبوع1 

1ا 5ئه2 بعسنمء انهم عتناخم6 11 12[ عل متم مامطءزك2 : سطمدتوع ]1 عأعلنآ1 
1815 ,2825 ,رعمع ددع الف ناعط : 1اع5:2 عل عصردل دا 

.3 قلعة8 ,رعسصسولامطصزة أ وومقسيدط : (.2) ممتاموكقة3 

.4 كتعق2 امف" أء علقم انآ د[عتدة : دأمعدظ8 .1 أ (.1) سوكة 

,5 051050 ر,ولءه177 لمعاعه2 : 0أمنف ‏ بتعط )134 

12 102008 ,عتامة5 : (318321500)) 11310216 

51 2525 ,قكأه384 قعل غروك3 اع عألا : عومقطء5 عع لمنتولة 

.25 2215 ,تقد 10 عا : (وتمعصةط) عماتناو اا 


152 23:15 رؤع8 28250211313 قذد اع زع أك مقتتده 1 6] سس 


5450 ا 


.1949 كامة2 غأقموء [عوعة184 عل عنءرعطععءء 15 4 : (غعلصة) 5أمعسوكة 
4 مقملممة ,أآء21098 فط 1ه ملاع نم5 عط : (م1سل8) نك 


تنياءئة| لم842 موأ هد تممعء0'! ,عه15ل1*8 ,مم0 منتقغط1 هآ : (ععمه0) وتمونجولز 
١‏ .1225 


.1954 «مقدمة بقصمط لامها : (موزلمهالة) [أموتار 
10414 5م23 رغعة معنزه1814 يل ععمع 1د اع جنع[ : (.ة) أعالطمدموط 
2 ؤزعوط ركعؤومع2 : أوعمةظ8 
1 225 ,عنا 0100 عانه!' ذ عمدائء2 عانءط : (ممعل) مقطاسوط 
,1545 5م25 ,رعأاوخو2 12 ه06 ]ع1 سب 
,5 علمو8 بلعل رأعنوك11 طعمعء*1 بمورممجمعامه© : (.1]) عرووط 


532015 ,تنا مناه زدة'ل ععطمغائنا ها عل عأموالا عبرمئوتا] : عاعلولمه8 عل عممعزم 
160 


.1930 ومقط ,فتقعصصط محصهظه ع1 : مالتكخ8 مقاط 


35 


1929 كناقعمع م166 : 1/11 ,1923 صملهما ,كنملعوطط لمة بيعماممم : 1 روعاعه18 : مغواط 


لزأ 

5أنا0ط 32م .580 يذه 1 : لا عدهما ,وععااعطآ-علاء8 معل للك ,ذوعا أصفرهة) 5ع«نانن0 : ممنواط 
: لاطالسقطن) .1 قم يعدن 1[طتامفظه هآ - 111/ا-1لا عمرم : 1931 وتموط ,لم84 
,1932-36 ,ععلقطط دملغطط 

.1920 قلعو علق ناء84ة .184 نهم غأه20) ,كناهطع"! عل ناه أعباومد8 ع]1 : ممغقاط 

.940] كتعوط بعلوعه5 عزذلا 19 غء أمث*ثن] : (.18.6) لاممقطعاةءاط 

.8 الذمة.لا رعقناه1آ 832005 .كدعو لمه كعله]” عاعاممره6 : (م8) عمط 
,1946 3عة5 ملاماهط1 .1 35م ,2320115 ,نماوع] نم13 ؤزه1 - 


.] عقم لممسيعالة'! عل .15ناله"]' عومعممها مل عنأم)عوتطة,ط كك عمنوع0 : (.0) عمبعع 
0 ؤننو ,عع 7تاطصصوط 


.16 مملهمآ .مرذاعننت بمميعانا همه ععاممملعط : (.ة.1آ) كلتفطكلك 
.1949 ,100001 ,عمتسوعءكلة أه عتاموع854 عط - 


02008 ,رفاك ا أو عو - 


.14 1020028 ,لزإطامهدملتطاط مممادء17 06 نزرماو!] : (لممععء8) [إعوود؟ 


102002 701 ,عم معباظ ما عامه1 سومار[ لمه تمد نان 2ه ورم و8 م : باط كملوك 
.1222 


ب 68090 ساد 


.1947-9 ,قاعةط ,111 ,11 ,1 ,كسم أأقنطز8ة : (2.[) عتاموم 
.143 عوط أصوة8 16 هع ع128 - 
.19547 2225 بعنتماعلتة8 ب 
.149 اعوط يعاتقساع 3م11 ب 


,7 وعد ,كارخم 065 ع220ل0وموع001©) هآ : (عسمعناع) لادسنامة 
,0 22215 ,105210112010065 51121055 14111 أدع0 انع[ 5ع[ ب 


.5 080008[ رضعه2 3 كآه ومتعلدك8 عط1 : (معطمع)5) معلمعم5 
1938 ووم ,#لامسضف 1 126 : لقطلمعا؟ 


19048١‏ ونعوط ركع نممة ل[ كعممعء© كعل غع عرخ "| عل عممغط1 : (موعن) عااأجعطنة 


,1943 كقعوط مفاعلله2 سقصه1 حال عنسوناءطامظ : عدزعم 1122 مقمصمط1" 
,1948 5أمو2 ,عنهو11 15 عل عأومامتديطم : ر.ف) أعلتتوطتط]1 
0 كمومه “عف'[ عن ع-او00*8 : (دمقة عتمره2) #مغواه1' 


.138 215و ,عنتوةه20 18 غة ومناءنلمعه]آ : (لبنة) 1216 
,1934-38 كلعوط ,110 قاؤامولا ‏ 
4 ذأنة2 ,أتذ'[ عاد 5ع0غ51 ب 

,11300 ده كمعتق انآ معمتصاعهط وعلمدع© ععل ععزمأئاكط؟ ملاع : (طط) مسعطوء ةا" مولا 
,1950 قوط 

قاع رقلة أوكقمعة د5عآ : (قأعصةء2) امعممللا 

,إلملههآ لطة عتتاطستكظ15 باءءطماعاة : .1 .5) ييه 

عتمم ماعل1069 قلط كه ناكل عط 2ه 5ل[قأمءسمقصاط ,علأمكتعة : معوعو1 ععمع نلا 
1م01 

028 (ذتبوط بماأماسعصلوم:8 مقصسمظ هآ : رعاتسط) امم 
,1914 وزو ,كذةالم دلول دن نتمم 5ع ب 


.1205 ولعو بعملقنط1 لاف مصعدتات طوئ8 ع[ ب 


544 ب 


؟-فهرس الملمارف 
قصداً للإمجاز حذفتا من هذا الفهرس ما ممكن الاستعانة فيه بالفهرس العام 


الموضوعات . وقد ذكرنا فى هذا الفهرس 


أسماء القصص والمسرحيات الى وردت 


فى هذا الكتاب للاستشهاد مبا وأوجزنا فكرنبا فيه ؛» سواء وردت فى صلب الصفحات. 


أم فى هرامشها . 
() 


الأم نرئر : 16ه. 

الإبداع رالإءراب ى النقد العربى التدم : ١١١‏ »6 
#* الا . ١4+‏ 2 4 :غم" 18512 )» 
1. 

أجاقترن ب وممس ييف ممم دهيهة. 

أجيزيلا : مزه . 

إختفاء البرتين : هاه 

إخوان الصفا : ؛+1؛ ؛ 455 

الاخوة كارامازون ( قصة ( : ورهء .مهو »ع 
كزأمه ) كل خاه ,"م . 

الأرض : .١ه‏ » وبمه 

أر كاديا : 


0 

أستريه : ولغ . : 

الإستلاب : ما(" ع ؤلر” ء؛ ممه 6 كمه 6 
توه )6 لؤه ) وؤه 2 كؤه 4# ؤألك ) 
57 55. 


إفيجينيا ى طوريس : لا 
إفيجينيا فى أوليس : 74 
الإلتزام : أنظر الوجودية ٠‏ ثم ٠‏ 8ه4؛ 4656 


وما يلما . 

ألف ليلة وليلة : )ةع 2 8و4 6+..ه 

الإلياذة :17 وما يلها . 

الإلهام والصتعة : خا برع د #9 8140/6 
بجنا 


أماديس دى جولا: 451 7١6‏ 
الإمير أطور جوئس ؛ لاوه 
أمير ة الأندلس : .هه » 41١4‏ 


أميرة كليف كلاه )» عم © غلمل؛4 > ١٠٠أه‏ 


أنتيجونة : ولدء 2116 ١40‏ 


أحل الكيف : نادمه © ذه 


أودييرس ملكا : ره فك ءالا ءالا )قهه 
4ه 
أودينيا : باه ع علا » 8و ومايلها » 4١٠6‏ »© 


"؛ 2) ذم © كز14ا2 156 
أورمطس : 7 ( وأنظر ثلاثية ايسخيلوس) 
أيرن : 5١1‏ م5 2(" 5576 

(ب) 
البائمرن : “لاه 
الباب المغلق أو جلسة سرية : موه 
البخيل : 5ه 
البخيل : 2615 
بداية واباية : هلاه 4668946 4141:ه 62 650ه» 
براند : 51١8‏ 
بسعان الكرار : ١هه‏ 
البطل الأرسطى : 7 6 (8 6 88ء 
بلاغة ( أنظر وجوء البلاغة ) 
بيت الدمية : ٠لاه‏ 2 امه 
بين القصرين : 05.ه ؛ 54ه © ه1م 
البر ناسية 14" 7456 2 175 
بئياس وميليزاند : 54و »؛ م5ه 
بولا ور عق 2 04 
برل كليفورد : #م5 412416 
بوليوكت : 6670 هله 


(ث) 


التأثرية : و.م » ١زم‏ 

تارتوعب : 24ه : 

التجربة الشمرية : ١17"‏ 2 #الا م 6م441 غ2 4606ء 
4 : )2 15857 , 

التجريية : “١١‏ 2 1" ع مالم وعم 2 
ممه ء /اسض”ة 

التطبير : 86" . كن "##لاء كثلان عمعمء 
#6 ا ام" ص م.ءغع . (وه ول ملك ٠2‏ 
14 


التعبيرية ( فى الشمر الغا ) : 
( ف المسرح ).: 
09 


كك نأتكدنا لالام 2 لام 


لا 2786 


ةو *ام .+ هثاه ». ككه ٠‏ 


تياجينس وغار كليا أو أسير الأحباشض 54 » 
6 


(ث) 
ثلاثية ايسخيلوس ( أورسطيا ) 4م )ممه 
ثلاثية يوجين أوئيل ( الحداد يليق بالكتر | ) :ممع 
ممه 
تعلة وعفراء : 4454 


(ج)2 
جبهة الغيب : 8٠٠١462 5١4‏ 
جراتم وجراتم : 8ه » وةه 
جمهورية أنفلاطون : 6 #1 1" يوم 
جميلة : 505١‏ 46 م09١«‏ 
جرمينال : امم ء لإالمه 
جيل بلا : ١لم4‏ 


(ح)2 
حديث عسى بن هشام 499 02..ه 
الحمصار : .وه 
الحمار الى : 4:؛ 
حياة لاساريودى تورمسى : اا1 62 478 


حى بن يعظان : لاغ )444 


5 


(خ) 
خان الحليل : 6رهم .و .به 
خدعات سكابان : هلاه 
الفرافة : أنظر الحكاية » وأنظر كذلك القصة على 
لسان الحيوان » وأنظر كليلة ودمنة . 
الارتيت ( مسرحية ) : 58 
اأخطابة : "سمه لام .8ع .مغ 2 45 ءوما 
يلما .١56 ٠019٠)‏ 
النطأ ( هامارتا ) : 52 وعاينيا . لاه 2 هلاه 
الخلق والملل الأدلى : 


*!؟ ٠١‏ "ة 


فى ف وي ف الحو ف الاق 

ء ماخ ) أام6ا ”7ت ع الا ؟؛ 

وما يلبما. وسعسسن مم ا وعم افقوم 

الحيال ( عند أر سطو ) : #الاء ١١8‏ ( عند 
العرب) : ١١6‏ وما يلها (فى الند وحديث) : 
هم رمايلها 454 


2050 

دائرة الطباشير القوقازية : 
.ك5 6 "٠‏ 

داعية الألم الأرسطية ١ ٠‏ . الا ء 48ل" 


دافنيس وخلا.يه : ه45 


6ه ) 5هم» 65١5‏ 


الدراما : ومم2 يمه .مم »ع هومم )اكه 

دوذ سائشن : وبمه 

دون كيخوته : 

الديالكتية الميجلية : 545 . لاوم ١‏ 4إكثه ٠‏ 
٠لاه‏ »6 5ه وهايلهما 

الديالكتيه المادية ٠‏ 


1/7 ع لا 


5 كه )دلام )6 كه4غ4ه 


وما يلها » #.ه 
ديانا ٠:‏ ملاع 
ديكامرون : الاغ 406 


(35) 
الذاتية والموضموعية فى عملية النقد : ١‏ ء» هارو» 
ذكء مم ء. لدء ؟+-وع وأنظر كذلك 


التأثير ية . 


[إهه د 


الذياب : .ومع موه 
ذرو الإرادة الليرة , اه 1 لبه 


(ر) 


>1١ : الرأهب‎ 

رسالة النفران : 4غ 

الرمزية : ١٠م‏ ؛ #دم ) هلماء روخ »> 
لم" ع 1١84‏ , منخ*“ 1 ١‏ 161 2 
٠ 11:‏ 157 ؟؛ 158 141١‏ ؟؛ م244 
خؤا؛ © 5١‏ > كه 1١‏ 55ه د منك2/2 
.11١١‏ 

رودوجون..: م6065 ممه 

الرومانتيكية : وان لاا ء مار ؟يمرء رمع 
6٠‏ 4 51" 4 الال اي علا ء *الاء 1١١4‏ > 
١486 10‏ )»4 ة4ئاأا » كودلا »ع 20555 
؟؟ه؟ يلالا ؛ الم 2 اا( 2 بؤ5ر2 

لا" ع الل ا لالام ع لخ#م"” 512" 2 

٠ 11١ 1 1175 4 "و١!‎ 2 و66 خخ"‎ 

"اه ا. اأ١دهم)‏ ١زهة‏ ء؟ اله ؟؛ 0147# 

)»2 ؛ #غه )لاؤهه 2 اكثآهء 54ه‎ 4١ 

4لاه »© وباهة > )ذه : واه 5-١14‏ 


: لامهة ٠‏ لمؤغن 2 #4ذه. وؤه 
0 


زقاق المدق : .مه 


( س2 
سائير يكون : 458 
سب شخصيات تيحث عن مؤلف : #4 ٠»‏ هلاه 
سجن الحب : (9اغ 
سجثاء ألترتا : هوه 1.* 
السجيئة : مامه 
سر شهر زأد : مه»ه 
السرقة الأدبية وصلبا بالصدق الفى : 8١+‏ »+ 


54 184 2 #1 


السكرية : 
السلركيرن : 
اه 

الستدياد اللحرى : 4و) 
السرفسطائيون : 4١ 506 5١‏ +49 4 
7 6 14 1151 :150 


مث عإلرة ويومن 


#لا” :لمع" . .والازهم )2 أله 4 


موناتا الأشباح تدقده 


ألميه : 5لام » .وه 2 لوه ع ١لمه‏ سيدة 


سيئر أون القافلة : 5.4 2 ممع 
السيريالية : )ؤم ) #ؤلا. 4.6.0 2 804 ء 
707 غ لاام 
سير انو دى ير جرأك : إلاه ء «الإاه 
(ش) 
الشاهئامة : 11١‏ ©4112 
الشمر ( عند أفلاطين ) 717 376154 446 > 


مع ع (عند أرسطو ) 5) 6 47 466 ع 
١‏ لام ع نهقها/ء لاه ) و١‏ أ ؟ ١ل‏ 


ثم الفصل الثافى من الباب الأول 
الشقيقات الثلاث : 
شيطان بحاءرر 411 


(ص) 


المدق فى العمل الأدى : ودء وم ٠‏ م4 ء وما 
يلببا » ١551٠. 165١‏ 1616 ؛ ذلالاء 
#1٠‏ . ١آلا‏ ؛ شك" ء لاد" ؛ لا ٠» 281١‏ 


أ هه »لمن ؛ هملزه 


14ج 2 لاثلاك" "8٠.‏ . 

المراع ( فى القمة ) باعلفهع زه ) ”له ) 
أكمه ه5١57"‏ 
( ف المسرحية ) : ١٠مه‏ وما يلها صراع الفكر 
فى المسرحيات الحديثة ) + هبه وما يليا » 
ههه وما يلما 

المفقة : وههمعه . اورم 

الصئمة و الإلحام : أنطر الإلحام 


861" اس 


الصورة الأدبية ( عند عبد القاهر وف النقد العربي ) : 
(ا3 6 م" ع كقرت. وقرء لكر » 
550 ع ؤكم 6 7305 ثم أنظر الفصل الثائى 
من ألباب القالث 


صور وصيدذا : :4ه ؛ ١٠+#هم‏ 
(ض) 

الضفادع : 365 غ٠7١‏ 
(ط) 


عطلائر البحر : 4لاه 2 ١مه‏ 


الطاعرن : 6ه ٠".‏ 
الطبيعة : 6م) © همه ء رو 2 لارهة ». 


كههم 4 لاوم 6 ٠ءو5ه‏ 


رع) 
عام ثلاثة وتسعين ( مسرحية ) : 01ه 
عدو اجتمع :6م 2 كمه ع وره 
عدو الشعب : ١٠8ه‏ )2 امه ء وه 
العرف اللغوى ( ف التقد المربى القدم ) : 
اك 2غ 41 2 5؟ 


200 


عمود الشمر : 151١‏ 6لا5١‏ )ممم 
عردة الروج 65٠4:‏ 6) 4ه .مه 
العيون اليواقظ : ٠.ه‏ 

(غ) 
غادة الكاميليا : ٠وه‏ 
الغيثيان : وزمهء بسمره 


غرب القمر : امه ع لالم" 6 ممه 


الغربات : .5ه .كم »هلاه 
الغريب : الاه © يمره 
رف) 
فاوست : 455 ٠‏ #54 
القتاة جوليا : لاأمء باباه 


فرألسيون : 458 

الفن للفن : 14 2 هلا )6 78١‏ ع ملماء 
لسن د لضان لني ل اليش ل الرضن 

فياميتا : لاه 

ف انتظار جودو : 

قوع 7 يمي .كم الام ع وكروء 

4ه ع و45 5لو 


9اه 2 هلمم ء وؤأ5 2 51" 


فيدر : 


2) ( 


قصر الشوقٌ : لم١٠ورء‏ 4ه 60/)2مه 

القصة فى الخحطابة : 

القصة والشعر : 
164 

القصة على لسان الحيوان « أنطر كليلة ودمنة » 
والخرافة و ثم 6.م» زمه 


و١‏ ع ل/١‏ 


4:4 41552 2 #"1 2 امار 


قصص الشطار : ٠ه‏ ء م.ه 

القصة بعامة : لماه ٠.‏ 4هم4 » ثم الفصل الثالث من 
الباب الثالث 

»1١ : القفية‎ 


فمبيز : "7١٠ 51١١6‏ 
)2 
كرمويل : 47م 
الكلاسيكية : 9 0 .5 لاك إلاء ب«لاء 


لالم ء 54م )ع ل|اأء 46 ١أ2لا4١1‏ 6 م1ول2ء 


54 »2 لالا؟ © 5585 2 5ؤ5 2 1م5ا/, 
*5؟ ١‏ 92" ع الا""” ع ؤ:“" 2 مودلا 
/ال١م!؛‏ © غخلم: > ؟ك“": 2 #م1 2 100 ء٠‏ 
4لا؛ ٠)‏ 8لا ؤ ) #ممهما2) مم2 "م١‏ 
ولاه 6 5ه )2 ب اام ء. .وهاه مؤهم ٠‏ 
5ه © لاؤّمه )» عكمه ع ١أا15ا‏ ؛ ك5م»ه 
٠4 54‏ /ا١1»‏ 
كليلة ودءنة : 416 وما يلبا . 4910 


كوروبيديا : 


لاوغ 


ل هخ" دا 


00( 
لادسياس : 8و4 
اللعظة الحرجة : 117 
الاساريوس دى تورهس : لا/ا؛ 
لوجوس : 891 2 :؛ 48.٠‏ 
ليالى سطيح : 0 
مم 
الأماة . مم وم .امع عم هممءو كيه 
ومايلباء زم )6م )مم ءاه غءلامء 
خم ) دق )ع لعل«( ممه 
الأساة : اللاهية : ٠غه‏ 
الثالية والمثالية الوائعية : ميخ 2 4/ا؟ + 05؟ ع 
مء" ع لاد ؛ "*د”"” )6 لاء" :6 سدم 


بترن ليل : ممه 6١57ه‏ 0 411ه 
«امجحاكاة ( عند أفلاطون ) : 


الفهر س العام للمرضوعات . 
( عند العرب) : ١11٠1٠65‏ 
( الغاكاة والوائم ) : م5 6 188 
(ف الشعر ) : 55م » باكم 
الحتمل فى المسرحية عند أرسطق : 8ه 
الغخروسة : م١1»‏ 
مدام يوقارى : 6١5661١‏ 
المدح ( عند أرسطو وصلته باللأساة ) : 
ومايلبا ١‏ 
( عند العر ب ) : ١7١‏ ومايلها 
وأنظر : الصدق والخلق 
المدرسة التصويريه : ٠١5‏ 
مدرمة التقد الحديثة الأمريكية : .٠م”‏ » إاء 
وما يلها . 
مدرسة الازعة الإنسانية الأمريكية : 80٠‏ وما يلها 
المذن الممس : مده 


مزيفو النقود : بالا؟ 2 74٠١‏ 2 159 


عم . م4 ( عند 
أرسطر ) : 8: وما يلها 1١‏ » مه وأنظر 


بأماع ““بنو 


المستحيل ( معتاه وتصوثيره فى الشعر عند أرسطو ) : 

د لم566 

المبخ : 4407 6 4و4 

المرحية : بم ) وم" ., ام2 لام ؛ ؤمه) 
وأنظر : المحاكاة عند أرسطو » والملهاة 
والأماة والفصل الأخير ء ثم : روم هوم 

ألسرحية المحكة الصنم : 4ه 6 40ه 

المسرحية الملحمية : 
“همه ؛ زوم و كيو 


آ'*ة ؛ لإاهته »© مه »6 


١ 
المصابيح الزرق : إلزه‎ 


مصرع كليوبائرا! : مم28 كلاه 2 "الام ») 
لاه 6 "5١‏ 

المضمون والشكل .( نظر النظم » و كذا عبد القاهر 
ف فهر س الأعلام ) ثم : 71 2 54# > 
لام »> "لاما 2 551 +117 155 2 
"11١ #1١2 5٠+٠١ 4 455 + 14‏ 

مغامرات تليماك : ,.٠ه‏ 

المفتاح الزجاجى : ؟ه ٠‏ زه 

مفرق الطريق : 4 ١»‏ 

مقتفى الخحال : وم » 1١١ 6 ١١94‏ > 1#6ار) 
14 © ه1١21 ١1!”‏ ؟ لا اا 2 ة6اا) 
؟؛ 1١45‏ 2 15 ا لخ5" 2 ٠١‏ 5لا2 
يض :. تين ف لينل يي تمض ب يقني 
١5١1 6: ١1‏ 

(عند العمرب) : 219 8م15 ١56‏ 

المقامة : 41414 6 #46 159592 2 دده 

الملحمة : مم ), دوي :6 لاه ) مم ع ره )4 
ومايلباء. 1١1‏ مه 

الملهاة : #ام ) عم” ؛ لاه ع مم )4 ممه 2 وؤه 
شك 

ملهاة البطولة : إلاة )» ٠١٠1ه‏ و هده ) 

لللهاة الإنسائية : ه8م؛ ٠»‏ هلم؛ء ولاه 

الملهاة الحديثة ( مجمرعة قصص ) : م0٠ه‏ 

الممكن فى المسرحية عند أرسطو : 5ه 2 وه 


04 قت 


مرت الحب : 484 الطرد والعكس : ١51-1178‏ 
مول بلا قبور : 84ه-845ه الاستعارة التناسبية الأرسطية والمكتبة العر ببة 
المرشحات : ١٠!؛؛‏ 2 ووم م - ولا التكافؤ - الأزدواج تشابه 
هيديا : حدر لاكء ول الأطراف - السجم بين أرسطو والعرب : 
الميلر دذاما : وم ؛ مهم ع 44ه ٠5 ١‏ اع ١8١‏ التشبيه - الاستعارة 
مينون : نم ع نم بأنواعها ‏ القثيل : 187 لاما يلها - -41١16‏ 
5 اليل 
)00 المبالغة و مواضع استخدامها بين أرسطو والعرب» 
النظام ( عند عبد القاهر ) : ١9/1‏ » 754 لوق 
النفسائية ( مدرسة ) : 5و” - (45 )64 24س ( وانظر الإبداع و الأغراب ) الألغاز ومواطن 
0 استخدامه وتأثر قدمه به : 11١5‏ 46 86( - 
عباية الشيطان : اهه التكرار - الفصل ومواطن استخدامهة 
الراقعية : ١4‏ » لالاا 86م 186 8ه ا 11 
لوقن «رم سورم عورم وجي التعداد السالى ( وهو ما يسمه قدامة : تلخيس 
وعم 2 5وم .المج كوه كيم الأوساف ينى الخلاف ) : 5906014 
٠١‏ زه ) لا زه »ع لالاة سيدكأه 6 66584 تأليف اللفظ مع الممنى و نظير د العربى ١54 ٠‏ 
)مه 2 لكمسه ه60 4654 55م2 المقدمة ( براعة الا سجلال ) : 18 ١"56‏ 
هكه د كؤه 5112 1# 64 5(5- ونا يفا ل م 
5117. 


الغر من ف القصص الحطابية ومواطن حسنة 5 
درمز »ع “مل »ع وخ"( 


م 


الواقعية الاشير اكية والمادية : م0١‏ 
م7 2 “1 ذ5 )2 ؤخ"#“" 2 56وج - د11 2 
حم) - 1:84 > م5غ 


اا عد 


البر اهين الخطاببة ومواطان حها ١4# - 1١+1١‏ 


الاميئنهام ومواهم حسنة .-. الخرية - 
١‏ دية : 0 سا ولام . »> - 
لرجودية : الا؟ ©» وام 7 الما ل اام لا 
باللرير ف الي لو 72 ا 4 0 الجالمة أ ل ال أر الى 5 
ممه واجراو ح اله و الخروح 
ده؛ وعايلما ؛ ١ه‏ 2غ 4؟5ه- 6 مه ٠‏ راجرار هابر علض 3 
الغرب ) : ه+4-14م4١1‏ :1554 لاثكا ٠‏ 


مخادن 64 كاككعه 
البلاغة ( بين أر سطرو المر ب ) المثل وأنوا 00 
وجوه البلاغة ( بين ار سطوو العر ب ) المثل وانواعه : 
5 1 0 ضءحة الع الاستيعا م المر ف الل 
ه١٠‏ - ٠١‏ القضاء وعلاقة الأقل بالأأكثر حة التقسي و الاستيعاب : 4 ١١‏ العر ف اللفوى 


أثر ه فق الملاغة المر بد ٠‏ 78 وما يلها 
التعر يف والتقسم - القياس : ١١١-1١١8‏ 0 لمر ب 1 


الحقيقة وانجاز : 6١ل‏ 5زرء م 44١٠‏ التدرج من الأدنى إلى الأعلى : 8815-58٠0‏ 

التعقيد الافظى والممترى ١١5‏ - الألغاز : 1١‏ - الالتفات ووسوه حنة : 88١‏ المعايير 
الوضوم والجزالة والفرابة :115 - هذ 1 + البلاغية لمن اللفظ ( عند ابن نان الحفاجى ) : 
م١‏ 4ع - و1 

الحمل المطرودة والمتقابلة - أنواع المقائلة ( لف وجوه حسن تأللف الكلام عند قدائة : 741 س 


ونكثر وطياق ) : ١١45.» ١17501٠‏ لمق 


همع د 
وحدة المسل الأدى ( بين أرسطو والمرب ) م4 » | وقائع الافلاك فى حرادث تليماك : .0ه 


(ه) 


هامارتا : أنظر : غطا 


بالا ؟ عل ع "لا" 6 ٠ع‏ و١١‏ 6 155 
وما يلها 

( عند بندتو كروتشيه ) : 811-721 
(ف التقد اديت ) : 4لباس , رسع ]| هاملت : 1م 596ه 6 لاود لام :ملم 


(5ى)2 


يوحنا كريدرف : ولوس كيه 


رع ) للدي اكه 2 9ه 6 أله 
الوحدة الكاملة عند بودلير : وول س عم.ي؟ 
الوصيفةٌ : 7ه 
الرضعة : ميم دوم ووليسس : 4410 -ة) 


كمع - 


*- فهرس الأعلام 


0 

الآمدى : وبارء «١مد‏ ع )ع روفوم 

أيان ين عبد اليد اللاحى : هه ء 7١م‏ 

ابراهيم ناجى : مهم 44526 

ابراهيم العرب : ١.ه‏ 

أبسن : 7غمم2» ولاو كلام ؛ لاؤهم 6 و.ه- 
لك 

ابن الاثير 5 69 0 مغ؟ )عم مم2 
ه؟ )2 ؤذه7 ع دما 

ابن أى دارد : #امرء لم١‏ - كمذ 

ابن أ ربيعة : 4ما١‏ 

ابن خلدون : 74١‏ - مر كهومء ملام 

أبن رشد : لاه١‏ 62 وه (5١‏ 

أبن رشيق : ١ا1-‏ إلا! 6١..م‏ 

ابن الروى : ١74‏ - و" 2 744 ءوسب 
ل 8 

ابن سلام الحمجى : ١55‏ 

أبن سنان المفاجى : اي ل 

ابن سينا : ١6١‏ 2 اه( 6ع 7و4 

ابن طباطبا ...ماس ورا ززو. ع#موءى 
الاق 

ابن طفيل : 49١‏ -م؛ؤ؛ 

ابن العربىف : 1١9١‏ ٠؟ؤوا‏ 


ابن قتيبة : ١6‏ (هامش ) - وواب 5درع 
لاه" - "و١8‏ 

ابن المعثز ( عبد الت ) : 7.94 .47 رزاع 

ابن الحبارية : هوه 


أبو العلاء المترى : ١54‏ ( عامش) 2 م زم و وع4 


أيو مام ١هأ|‏ ) تيكل 2 كلومخ )2 وعجر 


( هامش ) . وءج 2.5 .هلم ع ؟ 
(هامش) . 7مرء ممم ع لمعه 
9 (هامش ) 144-6542 ١م41‏ 

أبو حيان الترحيدى : باه١‏ 

أبو سامان المنطق : /اه١‏ 

أبو الملاء المعرى : 48 - 4م؛ ء 
لاغ 2 5و4 


اطول 5 


أبو عمرو بن العلاء : ل 
أبو عمرو الغيبال : +ع« -0نا؛؟ ٠450م‏ 


أبو نواس : ١40‏ 6 4ألء هلارء هلالا ء 
ا ا ا 0 ا ل ا ا 
لل © احرش 


أبر هلال : ١١5 6 11٠١‏ »2 8460 ( هامش ( » 


ع"؛ ( هامش ) 
أبو ليوس : 4584 
أتنان دى سانفيل : 457 
أجائون : وه 
الأحرص : 7ه 
الأخطل : 5م١1‏ 
أدمون روستان : ووه ووه 


أديب مظهر 34 اماع 


أرسطر : 1١‏ 9 و« 56م ءاب اي كجد 


لا“ .4م" ء إغ - مغ . مغ ومهايللها - 
كعهل ع لاها ٠‏ هها ء ١ه|ا‏ »© ١53ل‏ »6 
001 4ا ملا( 2» *5ذا + مهمة١ا‏ ؟؛ م١151‏ 2 


5٠‏ ؛ 11575 2 51# ا 51كاء 
#ع #4 »4 215859 
وارء وعمماء 


2 715 ؛ فلالا ؛‎ #٠ 
2 84562 كلا"‎ 
©» 1ه" 4 رو" ) 4لا" .4 لام"‎ © "6! 
لاه 6 4غ )مده‎ ٠» 56! 


م 
إن 

5-5 
٠. 
5 


ب ل/امة ا 


“ع6 ) لهم 6 
“مه 4 ٠هة‏ ) لامه 6 ؤزوقهة 2) 55مه2> 
حخه ) زرك ع 5ه ع ادو اع و0 
؟ذهة. 


لأ66 6 ارقهة إكثاهة +٠‏ 


7 8 
ازو كراتس : 17 ول لء (1#ا لاما 


اسخبلرس :5 ) 4ك"م )2 فذفثه : كامره >4 
4مه 

الاسكندر دوما : هه 

الأصفهانى ( ابن أى داررد ) : للم؟ - 11١‏ 

الأحمص : 16١‏ 00٠لء‏ لكل ء 83١"‏ 1456 

الأعثى : 2154 الالء هلا1ء "مزه ]اه 

أفلاطرن : 


مغ - .هم ع بام 2غ 5١‏ 62 “الا ء ولا 62 


1١‏ “52 2 تكلا لاما ع ا 


/الا ) م2 يما ةأالاء 1#اءلاه١ا‏ »6 
مها ؛ كما ؟؛ إؤلا2ء؛ اؤا 2 84" 2 
٠ةع‏ )الام )اخ 5814 ؛ مم1 »6 
15ل )2 ؟5"خسم” )2 ووثخ" ع 5ه” 2 517" 6 
هاخا ع مغ 2 58" 4556 - "81١‏ 
وى الل ل الي ل مقن 

أكرمان : مزه 

ألان (فورنية ) : وم ١لقم‏ 

الببر كاى : 

الين نيت : 

اليرت (( ت . س ) : 
ة#هة”" ع وو" المءة 

امرىه القيس : “15 6 8لا! 21816 الااس 
4# م 5١5 ١ #16 2 5١‏ 4م58 »2 


لها 


4+لاآه »)2 #90_هم 2 ولاه 
7 5 كن 
أء” ع" م ١1ا"” ٠‏ 


هغ؟ »؛ ١"‏ 
أى لويل : ٠6٠١‏ 
اناتول فرالس : 9١7ا-‏ ١١م‏ 
اناريه بريترت )١#168 405-41١:‏ 
اندريه جيد : 
أوجست كونت :4" 
أوسكار وايلد : و.م- ارم 
مغ -5؛) 


ه١)‎ "ل٠‎ 


أونوريه دورفيه : 


ايلوار ( يول ) : 2١+‏ -م١؛‏ 
ايليا أبومافى : 5جم , مهم 2 هعم -ؤ() 


(ب) 
بابيت (أرتع ) : م.دء و.م 
البحترى : 1١١١‏ 
١050 - 1:‏ ( هامش ) 1م١‏ ( هامش ) 
ال ل ا لف ل ل يلش ات لق 
1 (هامش ) 70 ع الا 26 4164 
بديم الزمان الممذاى : 6و وما يليها 


»ء ©8ع1ذْ )؛ #لا! ؟ هلا ١‏ >» 


برجسول : ١١8‏ 
بريزون : ١44‏ 
بريشت ؛: ال“ )؛ امه ) اوه اومواء 


اه 


هوكم 6 لا؟+5 4 565 »> 1و" 
يشار بن برد : 164 )لام| 7755 


بشر بن الممتمر : ١956184‏ 2 *ه؟ا, 

بشر فارس : ه8١٠5‏ - 51١١‏ 

بلراك : ولام بور ه١‏ م و0" 56ل »4 
عم خم )» مده 62 05١شه‏ ) لا6ه »6 
6+4 6 5٠ه‏ 8 ملم 2 لاإآه لماه » 
4ه 2 هلاه ؛ الاه )2 و“ام 

يندا يميم 

يوالو : ,5 

بو كاتغيو : 

بومارشيه : م14 

"788 : 

بينت ( أرنولد) :05ه 

بردلس : ؛؟ يزعم - 71١‏ 32005 2751 
ا ا الل ل الل يكنا 


ألا - لاغ 


بير أنجيه 


بولورليتون ( أدواره جررج ) : 41 2 447 


4348 :  سوينوربب‎ 

برودوت : وق 
بارند ( أزرا) : 507-27 6م508؟ 
بروست ( مارسيل ) : 


لماه 


ومزم 2 كاله 6 الازأه سه 


حك باه نت 


بلاكور : 7.م 

بلوتوس : ١ه‏ 

بتداروس : ١ه‏ 

( بو ادشار الان ) : .و7 - (ؤ"5 2؛ لاما2 
ده" (هامش ) 8١‏ 4 15و" 


بير اندلو : قلاه داءهم » "07#" 
(ت) 


» الزامه 2 “الاه »6 


8> 


تشيخوف : 

ملاه )لاؤه 6 117٠١ 2 5١‏ 
توفيق الحكي ( الأستاذ) , م.م + 01466076 
اذه غعلم١"5‏ »2 ؤه" 


همه #4لاه6© © 


توكيديدس : 455 


تولستوى : #89 ( هامش ) لالم؛ 488 


تين : "١7‏ 2 #ا"” 2 4ط!"# #712 25552 
7ا!4؛ ؛ همه 


(ج)2 


- 1١48 ٠» ا١«‎ ) (هامش‎ ١١+ : الجاحظ‎ 


ه)غإز » ١.و(ل-‏ زه|ا )») #ه|( » هو6ل2» 
كم » لاه١ 1١4 2 (9595 2 ١9١2‏ ) 
01ا5 141 4 هع د كه”] ؛ لاه 2 
١‏ ؛ ؛4ؤه 

جالسورق : ممه 

حرير : ١8م[‏ 


جعفر بن علبة الخارق : ١6١-14٠١‏ 
جليلة بنت مرة الشيباى : 40 - .48 
جميل 
جواته : 
جورتيه ( تيرفيل ) 5م 81/537951 


1١5 © 15١ ١٠ حما‎ : 
هم١‎ 6 1أه‎ 2) 10/٠ 2 هلاخ‎ 


جور جى زيدان : ممه 
جور دوهامل : “.٠ه‏ 
جول رومان :415 546٠م‏ هلاه وله 
جول لوميتر : م.م 


جون ستيوارت مل :+ ٠١862001١‏ 


جيمى جويس : 491 - 410 2 أ 


(ح) 
حافظ ابراهيم : 8ه 
الحريرى : 8ة؛ ومايلبا 
حسان بن ثابت : 2151٠ ٠٠١9‏ ه4١‏ 
الحطينة : زمره ككردء 34 5٠١‏ 
حمزة بن ألى ضيغم : ١81‏ 
حناميته ؟ 5مه 


حنين بن أسحق : 1١41‏ 


(خ) 
خلف الأحمر : ١15‏ 
خليل حاوى ( الأستاذ الدكتور ) م٠4‏ -41*8 


خليل شيبوب : ٠م"‏ م١‏ 


خليل مطران : هلام - ولا 16م" 12م" 
الحباء : م4و؟ ب 456 
(2)5 
داشيل هامت : ثلاوم ه اام 
دانته : هام 


دريدبن الصصمة : ؟ل/ا١‏ 


دست و فسكى : لالم؛ )2 ممه )ا أكثأدنه) ١أأه-‏ 
كلمع لالم ع بام 4 ٠790م‏ )2 "م - 


الام 6 ”ىه 


دوس باسوس : 466١5‏ 669 636 -مك'امء 


م .لمهم 
ديدرو : [5 2 كلام 1م35 - هم 51١1754‏ » 
ام 2 1فؤفهة 
ديكارت : ١6‏ 
0ر2 
رامين : وس 6 757 6 6لاه؛ 6 46ه )6 


١1م‏ )5م مع مم ا ملام - فلاهم 


الراففى ( مصطق صادق ) 414 


راكان : اوم 


4ه سه 


رأمبر : ولام - عي" 442" 6 ؤ4؟ ‏ 451 

407 8١١ : رانسوم‎ 

رشيد سليم المورى : م1؟ 

روسو : 5م" © 84م! 

ريحى دى جورمات : 09م 2426م عملم 

).6)2 :.١١ : ريفردى‎ 

٠.‏ (ز) 

تربراء الكاهنة : ؟4؛ ( هامش ) 

زهير بن أبى سلمى دكعلء لملا ء ككل4 
"| ؟؛ اؤل ع 1٠٠١‏ 2 6117 4 مع 
( هامش ) 

زثوبيا : ممه 

زولا ركلا امام )لم هص« مم 
الا" ) “"” 2 هلمؤ © ذاذمغع عكاهعده غ6 
1 م اكدا 4غعو ء. ا5مه - هلاه 2 
كوه ع لاذد: كذه 2 هذه ١2‏ 6(" 


- (:س) 


سارتر ( جان برل ) : ( أنظر الوجودية ) م 
8+4” -- وهم” 2 "5" 6.6 15٠8١‏ ع ومع 2 


١غ‏ )خم )2 لاكله ع عم يع كأمه4؛ 


4لاه + 5ه - كمه »ع لإمه عداهذهمه )2 
+٠‏ - 8آؤوه 
سافر : لاه 


سان بدرو : +.ه 
صان سيمون : ولا . 5( 4 57٠١‏ 742 
مانت بوف : « ءلاءم" 4١46‏ 
سائتسيرى : ١٠م‏ 

سيتجارت : .م 6 5.م 

:5564 60 ”الم (هامش) 


ست ديرج : إلا 554 ؛ إلاه - كلاه )2 


سبندر 


#*لاة © كلاه 
سد ( فيليب ) : ٠‏ (هامش ) 
سر قائئس : «07#؛ - 0غ 


سقراط : كم" ), 2 م" 6 هي 2 تغزاء 
الاق 1 

سكريب 1 18647و 

سئز ار : 408 

سئوحى 6444 


موت ر كليس : 17م 6 اه فكع ١لا‏ 6 6451 
5 
ل 0 ا ا الى 001 


سويدين كراع : ؟ههة 
سود يرودوم : فوم 
سبل بن هرون : 497 


>ه )هه 


(ش) 


سيموليدسن : 


شارل سورل : 4078 
شتانييك : كأده- لاهه 2 م.0و 
الشر يف الر ضى : 4٠884‏ 


شكسبير : الا ء لالار؛ 750880 4 د" 6 ”2 
عه - “”_" ., إلاه ؛ الا4 ع لاه »)6 
517" 1 

شوبتهرر : 1958 :7 

شيلر : 40ه 


شوق ( أحمد ) : 18 (هامش ) 355 6 1لاماس 
مم 5م41 ع لم4 نوج؛ د ومو 
(4؛ عؤة8 - )65١٠١‏ رذه 15ه )2 
ممم ء إلاه ع كرس وء 25 ؤ[؟ 


(ص) 

صالم بن عبد القلوس : م1 ١17‏ 

صلاح عبد الصبور : 417١‏ - 518 1ر 

مسورئيل بيكيت : الاو دي ره 5.6 آلا" 
رط 


الطيرى : 4115 
طرية بن العبد : اه ١‏ 


ال 0 


(ع) 

عبادة القزاز : 441 

عباس بن الأحنف : ١1١‏ 

عبد الرحمن بن أ عمار : 1/7 - م10( 

عبد الررحمن الشرقاوى ( الأشتاذي) 04 أ بمه » 
ل كك 

عبد الرحمن شكرى'*: "لم4 ©» ه44 

عبد العزيز الجرجانى : 706( » 8.ه 

عبد القاهر الجرجاق : 1١516 ١؟8 6) ١١5‏ »© 
لوم ) إبم ع وترم ص ومر ع بوبه 
كلا 2 47٠١‏ 6 4ه 

عبد اللثه بن الدمينه الجعمى : 4١4‏ 


عبد الوهاب البياق : 9١‏ -0؟4 
عروة بن أذيئة : ١45‏ 


عزيز أباظة ( الأستاذ ) : وم ء لا.ه 

القاد ( الأستاذ عباس ممود ) : #59ر- 814 © 
الل بوم لومم امم ماق 
ا 7 00 

عل بن أب طالب : هه 

عمر بن أب ربيعة : 168 8.046 


(ك) 
فان ولم اكولور : "١+4‏ - #14 62 مام 
فرائسوا أوجيه : وه 
الفردورس : اوه 
الفرزدق : ١5‏ 
فرويد : ووم .وي 20 و.ع دوء4 و وم 
فلو بير "0١8:‏ ع اهم ,ع خم ادلم 
فولكتر : وزه 
فيشته : وهم؟ - 
فاليرى : ؤه”# »2 155ر 
فرجيل : امم 
فرلين : 5وم 
فكتور كرزان : 26ار 
فكتور هوجر : ا" ؛ 17م 2 11ه 4 لام - 
هلاه غ؛ 7960 


#فولتير 


م 
(3) 

قدامة بن جمفر : (١78-١١9‏ أء مها » 

5ل ع 50ل وما يليا لاودء» (٠١‏ 6 

ل ع 15وج 4 إزولء 17# ا ملروء 


ا 
(ك) 
كارلو جورت : ٠م‏ - 5١١‏ 
كاستنيارى : 7١7١‏ 


كاتكا : 5ه - 450 

كامل كيلا سند , مم سد مرم؛ 

كانت : كولع إلا ع حل 1112 275404 
اا ع ؤم ل 5و 2 ل 2 101 - 
لام" )رمم - 5و( )”انم 

كثير : 20186 45ار 

كروتشيه : م71 - إلا؟ 2 ولا )2 لال ) 

* الاوو رام سيم لومم يومد 
هع« أم” روي رومس لوم 


كزيوفون : مه 6+١٠١١1546203ر‏ 
كليلة ردمنة : 8و - 5و4 
الكندى : م4أو 

كور بسيه ( جوستاف ) : 5١4‏ 
كورف : 


ه64 ) لمم »ع امور 


(0) 
لو كليردج : (وبدء 7وم- 18721558 
لابرويير : هلام 26 88"ر 
لافايت ( مدام ) ؛ ولام - ١مإر‏ 
لافونتين : 
لامارتين : 17و” 2 اوم 
لامب : مم واو 
لسان الدين بن الحطيب : 447 © 444 
السنج : ككد4هم 
للق الحول ( الأستاذ ) : 


٠ لالاغ‎ © "و٠‎ 


١م‏ - لاءثءه 


1١7٠ 


لو كونت دى ليل : "١1‏ 
لويس عوض ( الدكتور ) : 7417 
ليى يرول : 488 


(م) 
عاترلنك : 119 » 17 
ماتيو'أرثولد : بره 4 
مار كس : 0ن 
مارلة : 458 
امعدى : فار ومز (هاش) 437١9‏ 5115 ؛ 
ول15» ل 1 
عى بن يونس : ١*5 6 1١81‏ 0 
مجنون ليل ( قيس بن الملوح ) ب 1ؤذل 2 ١55‏ 
زهاش) 57١‏ 2غ 1782 2 16 
4 
ميد عمان جلال : 000 2 بيرييين 
. هدام دى ستال : 4١‏ 
بن الوليد : ا 0 الى بريين 


.( مامش ) 
ععاوية 3 ل اق 
ملازميةه : (#84 © 448 
المتفلرطى : 6٠4-6918‏ 
ملكن : 92# 6 504 
موجام : هلا 
مورياك : هزه 2 فلزهء 05182054092 
مولير نت طعهء (55 :51م ؟ كلاد ؛ 046 
موتيابور : »٠‏ 
المويلسى : .6.6 داءة 
ميخائيل نعيمه : لام ولام و88 -581 
)0 
النابنة : ١/ا١(‏ © 450٠‏ 


نارك الملائكة 3 ا 
نجيب محفوظ ( الأستاذ) 4١ه‏ )وم ء+لاله26 
ااه ع كه وجه له 2 لاه 6 


أهه © الامه 


ات 


نزار قباف : 440 ( هامش ) 














-* 


نمر بن سيار : ١84‏ 


1١519 : تصيب‎ 

تعمان عاشور ( الأستاذ) : 118 
(ه) 

هردر : اهم 

همتجرأى : 1ه 

مرى بيك : 6٠5ه-‏ الله 

هرارس : 4ه 

هرلكروفت : 4817 

هوميروس : 14-358 فل 

حو ع بوم ع كلا 2 هم -: كم 6 91٠‏ 

ومايلها» /ا8-151؟! ١5154‏ يشاك 

6١14 434 2 مم1‎ 

هيبل : 45ه 2 الاه 

جل :6غ 112 1460 795114 >» 

ورم -د١اؤه‏ 


)4لا 6 88> 


4١1 : هيرودنس‎ 
٠17 هيلدادوليتل.:‎ 


رو 


وردزورث ال الل ل يشان 


ولثر سكوت : 4٠ه‏ 4 واه 
ول هازلت : نا 
ويلد ( أوسكار ) : "5 
(ى) 
حى بن نوفل الحميرى : 5١5‏ 
بزيد : ١51١‏ 
يوجين أو نيل بوم لوجر 4 لاؤه- 6ه 


00 د للد ينل مقا درك 


سنا ع 4 4556 
يونج 77 
يونكو : +مهة دوه 2 57# 2 576 


د 


4 - فهرس الموضوعات 


اوضوع 
تقدم 
ا 
الباب الأول : النقد اليونافى 
اند قبل أفلاطون 
تقد أفلاطرن 


نقد أرسطو 
الفصل الأول - اللغة عند أرسطو . 
القنصل الثانى - نظرية انما كاة و الشمر عند أرسعلو 
فنون المحاكاة م - .5ه - مفهوم الشعر هه مه نشأته م) - وه- المحاكاة مه 
5ه - طرق المحاكاة 1ه - مه تصوير الممكن والمستحيل ف الشعر وه - ( الحاكاة 
بعد أرسطو ++ - م5 أجناس الشعر الموضوعى عند أرسطو ؛ المسرحية واللحمة 9ه 
(1) اللمأساة منهومها وأجزازؤها 
١-الحكاية‏ أو الخرافة ه5 - 7*0 الوحدة المنضوية فى الحكاية فى المأساة «9١‏ ب 5ه 
أجزاء الحكاية 
فى المأساة : التحول » التعرف » العقدة » الحل » داعية الألم 515 - 8لا . 
؟ - الأخلاق فى المأساة : معناها وشروطها «”* - ١٠م‏ النرض-من المأساة وصلته باللطأ 
( المامارتيا ) ولا - ١٠م‏ نظرية التطهير .٠م‏ مم - م - الفكرة فى المأساة 
4م هدم. 
(ب) الملهاة : مفهومها وأسسها الفنية والفروق بِيئها وبين المأساة . 
(ج) الملحمة : مفهومها وأسسها الفنية وصلاتها بالمأساة . 
فصل الثالث 
غاية أرسملو من يمنه فى الخطابة هه - 45 المطابة والمطق ١ه‏ - مه المطابة والشعر 
جه - وه أنراع اللطابة مه - 4ه أنواع المحاحة اللطابية رالحجع الفنية هو- 1٠١١‏ 
البر أهين الخلقية الذاتية ٠١6 - ٠٠١‏ البراهين المنطقية الموضوعية : األمثل والقياس 
المضمر و أنواعهما البلاغية 106 - ١١١‏ 


المئة 
ص3 

4-26[ 
”٠‏ سلل 
با سدم 
وم لم 
مخ ١+‏ 
هه -دؤ4ه 
كم اوم 
لاخ عطراان 
4و -"اؤ 


ع 


:الملوضوع 
#لفصل الرايع - الأسلوب وأجزاء القول عند أرسطو' 
١‏ - مقتضيات الأسلوب : 
قيمة الأسلوب الجمالية وأنواعه 4 ١١6 - ١١‏ خصائص الأسلوب العامة : الصحة 
وألوضموح والدقة ١١١ - ١١6‏ أسلوب الشمر وأسلوب الثثر وما يتصل بهما من 
وجوه بلاغية ١1٠‏ - 4؟! الابتكار ى الأسلوب ١١4‏ ال#ازات والاستعارات عند 
أرسطو وأثرها فى البلاغة العربية ١.8 - ١4‏ أسلوب اللطابة وأسلوب الكتابة 
ووجوه بلاغة تتصل مقتشى الحال فما ١1ج‏ ه١1‏ . 
؟ - أجزاء القول ١#‏ - 4؛ ١‏ ( المقدمة وما يتصل نبا من وجوه بلاغية وما يقابلها 
عند العمرب 7" 1 ب ؛ 7 ألغر شن والقصة الخطابية ١55 ١#‏ البر اهينالحطابية 
والفرضس منبا ١4‏ - مم١‏ الاستفهام ووجوه حسنة م7١1‏ - ١84‏ السخرية 
والدعابة و م١‏ - ١.‏ الخاتمة ١ 4٠‏ وسائل خطابية فى الأسلوب ١4٠‏ -4؛4١).‏ 


مكانة أرسطو فى النقد القدم و النقد المربىي 
الباب الثانى : النقد عند العرب 


الفصل الأول - نشأة النقد الع رن و مدى يَأدرء بأرسطو - عمود الشعر . 

شأ النقد العربى وتأثره بمفهوم ا محاكاة و الحيال عند أرسطو . 
عمود الشعر - مقوماتئه ومصدرها وقيمها الفنية . 

الفصل الثانى ‏ الأجناس الأدبية 
نظرة نقاد العرب إلى الأجناس الأدبية . 

(!( أجناس الأدب الشعرية عند العرب . 
المدح 17٠١‏ - ١لا(‏ - صفات المدح ورأى قدامة ونقده ١١‏ - م7١‏ مطالع القصائد 
م١‏ - (١١‏ - النزل م١‏ - وم( الغزل اللاهى .م١‏ - م١‏ - الغزل 
المذرى مم١‏ - م5١‏ - نقد ابن أب داوود للنزل المذرى م#و ب هور - الغزل 
الصوق 1١98#‏ - 6و1 همل-لموا. 

(ب( أجناس الأدب النثرية 
اللطابة : أنواعها ونقدها ١5‏ - لاوا 

الفصل الثالث - تنظم أجزاء القول فى النقد العرتى 
وحدة العمل الأدلى فى النقد العربى القديم ١94 - ١54+.‏ النقد العرنى والوحدة العضموية قى 
الشعر - وحدة القصيدة العربية هه - م١٠٠‏ وجوه البلاغة المتصلة بوحمدة القصيدة 
١٠م‏ 5 

الفصل الرابع : الأهداف الإنسانية الأدب فى الثقد المربى ف النثر ١0؟‏ - فى الشمر 811 ب 
١‏ - مفهوم الصدق عه نقاد العمرب القدانى , تقويمه 5١4 «١+‏ وجوه البلاغة 


المصنحة 


145-117 


-16 


6 ١-4لا١ا‏ 
15١١-5‏ 
ا١5ا-مكا‏ 
متللمء؟ 
14 -5لا١‏ 
حمحرح الال 


145-لاؤ1آا 


9*٠ 


*؟ه-١‎ 


| 5568 سد 


ال مرضوع 


المتصلة بالصدق وقيمتها ومواضم حسبها : الجبالغة وأنواعها والتخيل ؛1؟ -8!؟ 
تقوبمها م!؟-90؟؟. 

الفصل النائس - قيمة الوجوه البلاغية فى التقد المربى أرسطو والوجوء البلاغية 785 نشأة 
الوجوه البلاغية فى اللنات 784 - 5807 عناية نقاد العرب بها 1110 مْهج العرب و ميج 
أرسطو فيها 780 784 - العرف الغرى وأثره فق التقد المركف 78١4‏ - مم« ب 
تقوم هذا العرف وتقسيمه ممم ا ودعب - محاذاة الأقدمين وأزمة التجديد 785 - 
وم؟ ح السر قات وموئف التقد العرفى عنما وم - ٠6؟‏ 

الفصل السادس - اللفظ و المعيى 3 
موقف أوسطو من سألة الفظ والممنى ١4# - 4١‏ موقف تقاد العرب من المسألة ,6 ؟ 
أنصار المعنى وغرنمهم معم - + ؟ أتصار اللفظ 749 - 7078 معايير حسن اللفظ 
عند أبن سنان اللفاجى 44م وجوه حسن الكلام وما يتصل بهم من وجوه بلاغية عند 
قدامة بام - .4م - التسوية بين اقفظ والمعى ثوب ووم أمالة الجاحظ فق 
تقدبمه اللفظ عل المى مهم - 564 - موقف عبد القاهر 5584 رده على أمساب الافظ 
من سابقيه وم - 718 - نظرية عبد القاهر ف النظم والصورة الأدف وتقريه الكلام 
بالعلاقات ق آلر كيب مم اءبام - التقوم الجبال وسلته بالمفمون عند القاهر 
,بم 4 بام عبد القاهر و بندتو كروتشيه 094 --0938؟ , 

لباب الثالث : النقد الأدى الحديث 

الفصل الأول - أسس الجمال الفلمفية للنقد الحديث 

المدارس الفلسفية والمذاهب الأدبية والنقدية 5١5‏ - 559 . 
و - الفلسفة المثالية والتقد الحديث 
)١(‏ ديدرو والتقد الحديث 
() كانت ونظرياته الجمالية وتقو بمها 


تيوفيل جوتييه والفن لفن وتاثره بكانت نهم - رؤم ادجار الآن بو 557 - 
سبوب بودلير ونظريته فى الوحدة الكاملة 5915-5985 ٠‏ 

(م) هيجل ونزعته بالمثالية نحو الواقع 

(4) بندتو كروتشيه ونظرياته الجمالية 

(ه) مدارس التقد الأميركية ( المدرسة التصويرية مدرسة التقد المديكة - هدرمة التزعة 
الإنسانية الجديدة ) . 


ث . س . اليوت 
الدرسة اللأثير ية نتيجة الفلسفة الجمالية المثالية - مبادتها و نقدهأ . 


المتحة 


ب »م 


1-4 


يففا 


ل ا ا 
ل ل 


وم 15-1 


كؤزم- 5و1 


ماب 


وام 
لانن 


ادن 


الدد 52 


الوضوع الصفحة 
+ - الفلسفة الواقعية و مباديها العامة لسن 

)1١(‏ فلسفة السانسيموئيين الاشتر اكية وتأثير ها ى جوزيف برودون . امم 
(؟) الفلسفة الوضعية و تأثير ها فى زولا - نقد نين فين 
() الفلسفة الواقعية المادة و نقدها ذ المضييا رن 
(4) الاشتر ا كية الغر بية وفلسفة الوجوديين وصلبا بالفلسفة السلوكية . طترسارنن 

م - نتائج نقدية ءامة لهذه الفلسفات وتقويم لها صلات الأدب امختلفة بالحياة الاجباعية .م4107-78؟ 
وتأثيرها فى النواحى الجمالية . لومم 

الجمال الطبيمى و الجمال الفى ى فلسفات الجمال . 0 0 

المضمون والشكل ىق شوء هذه الفلسفات . ١‏ ا لسكا 

الفصل الثانى - الشعر لادان 


1 نشأته ؟ ؤس ب بناوم ‏ الإهام فى الشعر عند المرب و أفلاطون 41م - لمعم - 
أرسطو والصنعة م4" - كتاب عصر الهضة والإلحام م4« - 4 ؟ الكلاسيكيون 
كروتشيه .وم - 80١‏ الإلهام منذ فرويد وطابعه العلمى ١ه#‏ - 8ه" تطور 
مفهوم الشعر واختصاصه بالشعر الغتان فق العصر الحديث #وم ووم 
؟ - مفهوم الشعر ف العصر الحديث لترنضاض 
الشعر التعليمى وشعر الملاحم وصلهما بالشعر الغنائلى 57م - التجر بة الذاتية والفكر 
- موضوعية الدأتية عند بندتو كروئشيه 70-019 , 
م - التجر بة الشعرية 5 لأكعيوم 
معى التجر بة الشعرية 4مع - 6م - مفهوم الصدق ف التجرربة الشعرية لام ؟ - 
988 »> مضمون التجربة الشعرية وقيمته فى تقوبمها ممم - اوم - رأى بندتو 
كروتشيه لاوم - مو . 
4 - الوحدة العضوية «لاعسدمم 
معى الوحدة العفوية «#لام - وبم - لا وحدة عضوية فق القصيدة التقليدية 
وبام ‏ بابام - أَيْر الوحدة العضوية الجمالى فى بناء القصيدة الحديثة /الام س هبام 
الرحدة العفوية عند الرمزيين هبام - مم - الدعوة إلى الوحدة المضوية ق 
الشعر العرلى الحديث ١مم‏ - ممم الفرق بين الوحدة المضوية فى القصيدة وى 
المسرحية لام - 5م" . 
ه - صياغة الشعر كمع-م)4؛ 
أولا - أهمية الصياغة فى الشعر و تأثر نا فبأ بالمعايير الجمالية العالمية الشمر الحديث مم ب 


ب 
للوضوع 5 السفحة 
رمم - الخيال ومعناه محديفاً ممم ومس الهيال والصورة عند الرومائتيكيين 
حنم - موم سا عند البر ناسيين وم وموم - عند الرمزيين 5و” - 401 
٠‏ الغناق م.؛ - مغ - عند الوجوديين ١غ‏ - 4١07‏ نتائج عامة لدراسة الممورة 
فى الشعر الحديث 407 - م4 العبارات المجازية والصورة 4+1 - 468 العنصئ 
التصسى ف الشعر وصلته بالصورة ##غ - غ487 م 
ثائيا - موسي الشعر : الإيقاع والوزن هم؛ - 485 الإيماع فى داخل البيت م الترصيع ه 
بم - لزوم ما لا يلزم ؛؛ - دعوى الرتابة ف الوزن التقايدى ووسائل تفادها 
بالدلالات الصوئية الجمالية ب 4 - ١‏ 4 4 البحر وموضوع القصيدة 441 --؟44 
القائية ونقدها +4 - 44 - التجديد فى أوزان الموشحات 444 -445 - 
الفرق بينها و بين التجديد فى أوزان الشعر الحديث - حجج المحدثين فى التجديد ل 
الوزن وغرغمم - صلة الاعوة بالرمزية 445 - 445 . 
+ - النزام الشاعر 456-44 
الشعر الخالص توغ ههع - الشعر الشعر 4ه4 - مره - التزام الشاعر 
وموقئ الواقعية الاشئر اكية والوجودية منه م40 - 4598 . 


#فصل الثالث - القصة ولد 
١‏ - تطور القصة وؤع-1 0ه 


(1) تطور القمة فى الآداب الأوروبية : الأدب القصمى فى الآداب القديمة وطابعه 
الماحمى 414 - 414 قصص المغامرات الملحمية 40 - 47١‏ - قصص الفروسية 
وباغ ل ولغ - معارة سر فاتتس طا ماباغ - وناغ - قصص الرعأة ا -- 
مب قصة الغطار وتأثرها بالمقامات العربية م47 - ولا؛ قصص التحليل النفمى 
بوب - نغ - قصص المغامرات الحديثة و طايعها الحجال الاجماعى 1 -طلمة 
قصص.ن القضايا الاجماعية عند الرومانتيكيين ميمه ومع المذهب الواقعى و الطبيعى 
فى القصة 46١6‏ .وغ - قصص التحليل النفسى الحديثة .ةع اللاشعور الجماعى 
والفردى ف القصة المديثة دوع - موع - القصص ابو'سية 457 - ٠.114‏ 


(؟) تطور مفهوم القصة فى الأدب العرلى وو منغ الأدب التتصعى العرى التدم 
الأسيل والرجم : كليلة ودمنة م«وع - 4و ألف لياة وايلة 14؛ م4 المقامات 
495-45 رسالة الغفرإن جوع - حى بن يتقان خا 11؛ س لاد 
انقسة الفنية المديثة فى الآأدب العر فى و أعوار ها 1ع - ]ده 

م المكاية فى القصة 
التدر بة الانسانية و.و سا وءو فد اتصدق و القصة مدو كءهة معوخ. > 


المكاية وس وه ب الوسدة التشوية ووحدة اضرغية 17وا< + ع ساطارق 


5 ا 2 
الوضوع ْ الصفدمةة 
عرض القصة والمااهب الأدبية فيها 1ه - ١ه‏ - ممعنى الموضوعية والصراع فى . 
للقصة مره - 9إه الحديث النفسى وره ‏ .«ه أثر النزعة السلوكية فى 
الحكاية القصصية ١ه‏ - المادية التصويرية.١؟ه ‏ 088 التصوير الاضمارى 
113 ه- ١ه‏ الايقاع فى الحكاية القصصية ه ١ه‏ الحال و البيئة 011 الطابع الموضوعى 
- /اأه قصس الأسيال امهس همه 
م - الأشخاص فق القصة يفك 
وه 
الأشخاص ف القصة و صلهم بالواقم 5 ؟ه - وله الشخصيات ذات المستوى 
الواحد بوه - .مون الشخصيات النامية وكيفية تصويرها موه - إب ام 
دستوفسكى وسارئر 9ه - ممه - مسألة البطل فى القصة وأدب المواقف 7ه - 


مغرف * 
الفصل الرايع ‏ الاتجاهات العالمية فى المسرح بعد أرسطو سواه 
١‏ - موت اللمأساة ونشأ الدراما الحديثة مهه-ؤو)يه 


الملهاة والمأساة عند أرسطو لاله - المأساة عند الكلاسيكيين ممه - الفرق بين 
المأساة الكلاسيكية و المأساة القديمة ودمه - ومره - الخطأ ( الحامارتيا ) عند أرسطو 
والكلاسيكيين ومه - مغ ه"- الملهاة فى الكألاسيكية والفرق بها وبين الملهاة 
القدمة م«غه - 4غ 4ه ملهاة البطولة والأساة اللاهية ه4ه الدراما الرومانتيكية 
موه - معه - الميلو دراما 45 ه - م4 ه الوائعية و الذراما الحديثة مه ووه 
موت المأساة دون العنصر المأسوى . 


؟ -الحكاية ‏ الحدث لاوم 


الاتجاه الأرسطى والكلاسيكى فى تر كيز الحدث ووه روه - أثرء فى ببس 
المسر حيات العر بية ؟وه - بروه ‏ المنطق الدراى الحدث والفرق بيئه وبين 
القصة 6ه ج ععوية: تحويل القصص إل مسر حيات +66 2 ووو ب استبدال: 
الحدث بالحالات النفسية عند تشيخوف 4 وه - ووه - المسرح الملسمى عند بريشت 
ومعناه مهمه - 8ه - نقده والمثيل له مهه - .وه -المنظر الكبير ف الحكاية 
019-01 التخصص والتعميم فى الحدث بين الكلاسيكية و الرو مانتيكية و الواقعية 
- وه موقف المذهب الرمزى هه 0117 منطق الواقم و الفرق بينه و بين 
الديالكتية فى الحدث مده - ولاه المذهب التعييرى والحدث .لاه - إلام ب 
ستر ندبير ك طليلعة التعبيريين ١/اه‏ 
م - الشخصيات - الأبعاد ‏ الصراع مده لاه 

ارئياط الشخصيات بالحدث المسرحى وده - أسس جودة تصوير الشخصيات فيا 


هده هلاه - الصراع .باه - إلاه - ارتباطه بالراقم (لاه - هلاه - 
موقف الرومانتيكيين والواقعيين ؟/اه' الأبعاد وقينها الفنية *#لاه - هلاه ب 


الموضوع : المئة 

تشيخوف واليمد التفسى كلاه - لالاة لويجى بير اتدلق بالاه اس براه ل 
سار بيرج هلاه أبس ولاه - وباو , 

- الموقف الذراى ومسرحيات المواقف 5 
ألموقف قدىاً وحديداً هلاه - امه - الموتت المسرحى ١مه‏ - إلمه التوى 
المسرحى وصورها مه - 4ه الموقف الدراى والفرق بينه وبين الموتف 
الملحمى 4ه - مه معى المسرح الملحمى عند بريشت مه - الصعوية ألفنية 
فى المسرحيات ذات الطابع_الملحمى ر كيف ذ الها كبار الكتاب لإيرة 2 زوه ب 
مسرحيات المواقف فى العصر الحديث ١وه‏ - موه - سارتر ومسرحيات المواتف 
اووسدعئروه 

ه - الفكرة وصراع الأفكار موود وه 
الفكرة فى المسر-حيات اليونانية .وه - فى المسر حيات الكلاسيكية أؤه - دعوة 
ديدرو 4 - عند الرومانتيكيين والامتداد الخارجى الصراع الفكرى كإؤم- 
ووه تحميق البعد الاجماعى عثد الواقعيين وذه 5ه الصر اع القكرى الديالكى 
ف المسر حيات الحديثة 5ه - يدوه صراع الرجود فى مختلف مظاهره موه - مأساة 
لفجتمع فى انعزال الوعى القردى موه - الصراع الإنسافى فى أوسم مداه موه ب 
8 المسرح الملحمى والصراع الفكرى باثارة الشعور م5 - #.: ب وسائل 
التخريب عند بريشت ٠١0 5٠7‏ لابد فى مسرح الفكرة من إثارة الشعور م 
5 - صراع الأفكار والطبقات فى المسرحيات العربية الحديثة والتثيل لها من 
إنتاجنا المعاصر 111-55 

+ -الحوار والأسلوب للمسشفنة 
معى الأسلوب وأغبيته فى المسرحية 5١7‏ - الجملة المسرحية 517ل الجملةالمسرحية 
والحوار 5١+‏ - هدم الجدار الرابع والحوار 51# - 5١4‏ - الوظيفة الدرامية 
تحوار بعباراته المسرحية 5١5‏ - الواقعية لا مهمل العنابة بالأسلرب -5١4‏ وو؟ 
مراعاة الواقم واستنطاق لسان الخال 516 - 115 - المسر حيات الشعرية وصانها 
بالواقعية 51١‏ - رأى التعبيرين وبريشت 515 -517 المسرحيات الشيرية فى 
أدبنا الحديث +٠‏ - 8795 الوظيقة الدرامية إلغة المسر حيات العالمية الحديثة 89> 
النزعة المضادة المسرح والمعى الدرانى محوار فيها ١17‏ - ه58 - العامية والفصحى 
فى المسرحية 515 - اللغة الوسطى فى المسر حيات العربية 595 - با 59 . 


شائمة البحث تسفل 
١‏ -فهرس أم المراجعم فلك 
(1) المراجع العربية 1-5 وو 

(ب) المراجع الأجنبية 718-47 

؟ - فهرس المعارثف 4--0مه 
حتفن 


م - فهر س الأعلام 


قانيا 0 بعضا من مؤلفات انكر رسيم غنيماقٍ هلال كعلامة 


-١‏ فى النقه المسرحى: 


يسبح فيه المؤلف بين نصوص الأدب المسرحى ويتناولها بالنقد والتحليل 
بروية واعية ورسوخ متمكن ... ويتعرض لعوامل بنائها ومصادرها ويدعم ذلك 
بسرد وومى تاريخى أصيل كما يعتمد على المقارنة والنقد الفلسفى .. 

ويستعرض ذلك بكشف مصادر شوقى فى «مصرع كليوياتره» » وأزمة 
الضمير فى مسرحية سارتر « سجناء التونا» .. ويتعرض لمشكلة هامة فى 
الشحرك لذ وني والللسوويوة الفسيكن لفاس 


؟-المواق ف الأذبية: 


نهذ الدراسة خالتة الأفتية» لأنينا تنكل سطرا من فرغ من فرع 
الدراسات الفقارئة وفينا يخصن أذيتا الحددت:, 


قضليامحاصرة فى الأدب والنقد: 


إضافة خصبة وعميقة لمؤلفه » فى رسالته النقدية » والتى تتمثل فى بناء 
اللعوكلى اتناين عافن جوقنوكن يفضي لإذانية الناس إرا يعسك فيه وال 
يمزج الناقد بين الآراء والنظريات أى يتجاوزهما ليبتكر جديدا فى إطار 
إحاطته يعزاطة الإسقافئة منواح تكية الحم المدادقة والسادة فى خدنة 
الموطن والإنسانية . 


مسالادب: 


جان بول سارتر ترجمة وتقديم: محمد غنيمى هلال 


لبيان أهمية هذا الكتاب نعرف أن المترجم قصد به سد نقص فى مجال 
النقد الأدبى إذ يقدم من خلاله أهم نص فى أدب الالتزام أى أدب المواقف إن 
يمثل فى أسسه العامة الاتجاه الغالب على النقد العالمى فى العالم الغريى 
ويستشهد عليه بأدب كبار الكتاب المعاصرين فى أوريا وأمريكا موضحا 
فلسفة الالتزام وجلاء معالمها الفنية وحدودها الاجتماعية كما عرض المترجم 
لما فيه من إشارات تاريخية وعلق على ما ذكره فيه من النصوص أو الكتب 
أوالمؤلفين والشخصيات الأدبية . 


ونحن حريصون كل الحرص أن نزود عالم المعرفة بكل قيم ونافع .. 
والله حسينا .. وهى من وراء القصد 
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خطابة أو نثر أو قصة أر الك بالبعسيرة شهى حواطر ممتدة فى الآفاق يرتشفها ذوو 
أ 
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0 
/ 


الرؤ 


علامة من علامات الأدب العربى ولمسة فنية ضافية الذيول على كل أدباء 
العتصر .. ورحلته فى عالم الأدب لم تخلق منه أديبا فحسب » بل طوعت منه 
ناقذا محللا نابغا فى مملكته الأدبية . 


ا 


تفخخر ذار : *ضسة مصر أن تهدى قف اعم ا الكرام أ ما خط قلم الأديب 
نلفحر ل 0 م ٍ 
ااراحل ؛ إسهانا منها فى ثقل المكتبة الأدبية فى العالم العربى أجمع . 


الأدب المقارت 

دور الادب المقارن 

فى النقد التطبيقى والمقارن 

دراسات أدبية مقارنة 

النماذج الإنسانية فى الدراسات الأدبية المقارنة 
النقد الأدبى الحديث 

فى النقد المسرحى 

قضايا معاصرة فى الأدب والنقد 
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